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Eines der wichtigsten Ergebnisse der neueren Kunst- 
forschung besteht in der Erkenntnis der großen Bedeutung der 
französischen Kunst des hohen Mittelalters für die gesamte 
Entwicklung des künstlerischen Darstellens im Norden. Nicht 
minder wertvoll aber, auch überraschend waren in jüngster 
Zeit die Resultate der Untersuchungen über die letzte große 
Phase dieser französischen Kunst mit ihrem flandrischen 
Einschlag am Ausgang des Mittelalters, weil hierbei das große 
Problem der entwicklungsgeschichtlichen Stellung der Brüder 
van Eyck zur Diskussion stand. 

Während die künstlerische Großtat der Begründung der 
modernen Malerei des Nordens auf der einen Seite als die 
«Offenbarung eines der größten Genies der Menschheit» be- 
zeichnet wurde, beruht sie nach den neuesten Anschauungen 
anderer ganz und gar auf der Entwicklung der vorangegangenen 
Kunst, über die sie nicht mehr und nicht weniger hinausgeht, 
als es auch sonst bei großen Meistern der Fall zu sein pflegt ^ 

Soll der Stil dieser Werke aber die letzte, große Etappe 
in der Entwicklung der französisch-flandrischen Kunst sein, 



1 Vgl. die neueste Literatur: Henri Bouchot, Les primitüs Fran9ais 
(1292— i5oo), Paris 1904. — Fierens-Gevaert, La Renaissance septen- 
trionale et les premiers maitres des Flandres, Brüssel 1905. — Karl 
Voll, Die altniederl3ndische Malerei von Jan van Eyck bis Memling, 
Leipzig 1906. — Max Dvor&k, Das Rätsel der Kunst der Brüder van Eyck, 
im Jahrbuch der Kunstsammlungen des allerh. Kaiserhauses, Bd. XXIV, 
Wien 1904, S. A., S. 1 ff., dessen Forschungsergebnisse als gesichert 
betrachtet werden dürfen und in der Einleitung verwertet sind. 
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so müssen wir ihn natürlich auch in der Skulptur fest- 
stellen können. Hier sind es die Werke von Claus Sluter und 
seiner Schule in Dijon, welche als die plastischen Vorläufer 
gepriesen werden. Aus der Plastik hatten die Eycks die An- 
regung empfangen, die Objekte mit möglichst großer Natur- 
treue darzustellen und plastisch zu gestalten. Uebt schon 
jede n^ue Errungenschaft der Skulptur auch auf die Malerei 
einen Einfluß aus, und umgekehrt, so ist besonders wichtig 
für die Wechselwirkung der Umstand, daß damals die Plastik 
bemalt war, und zwar in möglichst naturgetreuer Weise. 

Wenn wir die Sonderheiten dieses Sluterschen Stiles und 
überhaupt der burgundischen Kunst des 15. Jahrhunderts V 
herausstellen sollen, so ist es neben einer merklichen Steige- 
rung im naturgetreuen Darstellen, der ikonographischen Neu- 
schöpfung gewisser Typen, vor allem eine eigenartige, nennen 
wir es barocke Ausbildung des Faltenwurfs. Leprieur' sagt 
treffend: «Der Stil dieser Schule war groß, wuchtig und kraft- 
voll, wenn auch oft schwerfällig, plump oder steif, besonders 
im Faltenwurf, aber wunderbar durchdrungen von dem Geist 
des Naturalismus, der Wahrheit und des Lebens.> Die 
charakteristische Eigenheit ist jedenfalls die außerordentliche 
Fülle und komplizierte Schwere der Gewandfalten. «Bauschig 
fallen sie in starkem Schwall aus dem Hauptumriß der Figur 
heraus ; tiefe Klüfte zwischen sich lassend. Zugleich gewinnen 
sie eine über das Hauptbewegungsmotiv hinausgehende eigene 
Beweglichkeit, indem sie sich elastisch zusammenrollen. Gleich- 
zeitig mit dieser Zerstörung der äußeren Form geht jedoch 
eine Verstärkung der inneren Funktion, indem die Muskulatur 
immer detaillierter wird.» 

Aber auch hier wird gezeigt, daß der monumentale Stil 
Sluters die Grenzen nicht ganz überschreitet, die ihm durch 



1 M. Kleinclausz, Claus Sluter et la sculpture bourguignonne au 
XVe siecle, Paris igob. 

• Repertorium tUr Kunstwissenschaft V (1895), S. 384. 
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die gotische Ueberliefening der Kunst des Trecento gezogen 
werden, da6 er insb,esondere aber in seiner Faltengebung an 
die Kunst der Zet^enossen anknüpft, und zwar an die zeit- 
genössische französische Skulptur. 

Hatte man sich früher darüber gestritten, ob der Name 
«burgundisch» oder <niederländisch> der Kunst in Dijon bei- 
zulegen sei S so dringt jetzt in Frankreich die hauptsächlich 
von Henri Bouchot vertretene Ansicht . durch, daß das fran- 
zösische Element — nicht etwa im allgemeinen französischer 
Geschmack — die Art der gesamten niederländischen Kunst 
bis zu dem Genter Altar beeinflußt hat Wenn wir dem 
gegenüberhalten, daß der Direktor des Museums in Amsterdam, 
M. Pit', betont: <Ni la statuaire fran^aise, ni la statuaire 
flamande ou brabangonne du XIV si^cle n'explique les 
sculptures du portail de la Chartreuse de Champmol ä Dijon, 
ou du Puits de Motse» und die Hypothese zu begründen sucht, 
daß sowohl die holländische wie die burgundische Kunst des 
14. Jahrhunderts von deutschen Künstlern beeinflußt worden ist, 
«qui avaient travaill6 ä Mayence» ', so bleibt eigentlich von 
originaler niederiändischer Kunst kaum mehr viel übrig. So- 
weit läßt sich jedoch eine Bildhauerschule, der hervorragende 
Meister ihren Stempel aufgeprägt, die zwei Jahrhunderte nicht 
allein in Burgund geblüht, sondern auch auf die Nachbar- 
länder ringsum eingewirkt hat, nicht entwicklungsgeschichtlich 
eliminieren. Die Niederlande haben noch immer für sich die 
zu denken gebende Tatsache, daß eine große Anzahl ihr ent- 
stammender Künstler von Sluter bis zu den Brüdern van Eyck 



> Revue de l'art chre'tien 1892, S. 447 ff. 

2 Pil, La sculpture hollandaise etc. Amsterdam (1902) 2. 

3 Er beruft sich besonders auf die von Henri Stein beigebrachte 
Quelle, wonach i385 ein Claus Sleseurre von Mainz als Architekt des 
Herzogs von Berry in Bourges beschäftigt ist, den er für den Vater 
von Claus Sluter hSlt. Dieser wird aber bei Aufnahme in die St. Stephans- 
abtei zu Dijon als «Claus Sluter de Orlandes* bezeichnet. Vgl. Dehaines, 
Histoire de l'art dans la Flandre avant le XV« siecle S. 323. 
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an dieser Höhenbewegung beteiligt ist. In Frankreich mag 
man die Bemühungen fortsetzen, um alle die Glieder der 
großen Entwicklungskette bis zu den Anfängen der gotischen 
Skulptur zusammenzufügen: die Untersuchungen werden dazu 
beitragen, die Frage nach dem Verhältnis des neuen Stiles zu 
der älteren Kunst allmählich auf den wirklich historischen 
Sachverhalt zurückzuführen. 

Daß dieser letzte große Stil der französisch-flandrischen 
Plastik auch auf die deutsche Skulptur einen 
ähnlichen Einfluß ausgeübt hat wie seinerzeit der Stil der 
französischen Frühgotik, oder wie zwei Generationen später 
der Stil der Brüder van Eyck und ihrer Schule in der Malerei, 
ist sicher. Dieser Einfluß ist speziell in den Nachbargebieten 
am Oberrhein noch genauer festzustellen. 

Eine vermittelnde Rolle spielt hierbei zweifelsohne ein 
Künstler, der um die Mitte des 15. Jahrhunderts uns begegnet: 
cniciaus von leyen>, wie er sich selbst auf dem be- 
kannten Kruzifix von Baden-Baden bezeichnet, Niclaus 
G e r h a e r t bezw. G e r h a r t , wie er mit seinem Zunamen 
durch die Siegelumschrift einer Vertragsurkunde und durch den 
Eintrag seines Sohnes im Bürgerbuch der Stadt Straßburg 
sichergestellt ist, Niclaus von Leiden, wie er in Ur- 
kunden wiederholt vorkommt, Nikolaus Lerch, wie er 
— angeblich nach der Inschrift seines verschollenen Epitaphs — 
seit dem 18. Jahrhundert meist genannt wird. 

Dieser Plastiker hat noch nicht die gebührende Berück- 
sichtigung erfahren, was sich aus der scheinbar geringen Zahl 
und der Zerstreutheit der auf uns gekommenen Werke sowie 
aus der Dürftigkeit der uns erhaltenen Lebensdaten erklären 
mag. Und doch gehört Niclaus von Leyen neben Veit Stoß, 
Adam Krafft, Tilmann Riemenschneider und Michael Pacher 
zu den bedeutendsten Bildhauern der Zeit, zumal er den in 
der Plastik damals noch nicht gekannten Realismus und den 
burgundischen Stil am frühesten in der Gegend des Oberrheins 
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und später in österreichischen Landen einbürgerte. Es dürfte 
sich deshalb lohnen, einmal im Zusammenhang seine hervor* 
ragenden Werke zu betrachten und für diesen Zweck eine wenn 
auch nicht erschöpfende, so doch vielleicht grundlegende 
Skizze zu bieten. 



A. NAME, HERKUNFT UND STIL DES MEISTERS, 

Schon Name und Herkunft des Künstlers bedürfen einer 
ausführlichen Untersuchung. Der Name L e r c h , welcher 
meist in die Handbücher der Kunstgeschichte übergegangen 
ist, wird dem Meister sehr spät beigelegt, erst 1733 von Ray- 
mundus Duellius in der Schrift «De fundatione templi Cathe- 
dralis Austriaco-Neapolitani», in der er uns die Grabschrift 
vom Epitaph desselben überliefert. Aber eine so späte Quelle 
des 18. Jahrhunderts, deren Zuverlässigkeit in anderer Hin- 
sicht sehr gering ist, und die auch bei der Jahreszahl des 
Todes sich ein nachweisbares Versehen zu schulden kommen 
läßt, hat keinen Anspruch auf besondere Beachtung — ist es 
doch sehr leicht möglich, daß der flüchtige Duellius gotische 
Ligaturen mißverstanden hat \ Der wirkliche Zuname des 
Künstlers ist Gerhaert (Gheeraert) oder Gerhart, wie schon 
Seyboth mitgeteilt hat, indem er den im Straßburger Bürger- 
buch vorkommenden Bildhauer Niciaus Gerhaert mit Niciaus 

* 

von Leyen, dem Verfertiger der Kanzlei, Identifizierte -. Seyboth 
hat aber offenbar von der entscheidenden Vertragsurkunde, 



' Ein verdienter Badener I.okalforscher, Herr Albert Rößler, hat 
die Güte, mir folgenden Versuch einer Erklärung der Entstehung des 
Namens Lerch zu geben: Es ist die adjektivische Form von «von 
Leyen», wie dies am Niederrhein und in Holland viellach üblich ist. 
Also der Mann von Leiden ist der «Leyerich», wie z. B. Meiiernich, 
Kemmerich, Firmenich. — Je le donne pour ce qu'il vaut. 

2 Mitteilungen der Gesellschatt für Erhaltung der geschieht!. Denk- 
mSler des Elsasses, H. Folge i6, Slraßburg 189J, S. 90 f. 
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die wir im folgenden erstmals im Wortlaut wiedergeben, nicht 
selbst Einsicht genommen, denn er gibt in demselben Atem- 
zug als Geburtsort des Künstlers Löwen an. Gewiß könnte, 
wenn wir nur die Kruzifixinschrift cvon leyen» hätten, dies 
die oberdeutsche Dialektform für Löwen sein und die Ver- 
mutung Berechtigung gewinnen. Aber gerade in dem erwähnten 
Vertrag vom Jahre 1464 bezeichnet sich der Bildhauer selbst 
als cNiclaus von Leiden». An seiner Herkunft aus der 
niederländischen Stadt Leiden ist somit nicht zu zweifeln, zu- 
mal auch in späteren Urkunden sich die gleiche Bezeichnung 
wiederfindet 

Das der obengenannten Vertragsurkunde angehängte Siegel 
verbürgt uns auch seinen Familiennamen Gerhaert oder Ger- 
hart, wie 1487 sein Sohn Peter im Bürgerbuch verzeichnet 
ist. Eingangs der Urkunde findet sich die schon genannte Be- 
zeichnung «von Leiden» und am Schlüsse: vrid deß :{it vrkunde 
han ich myn eigen Insigel gehenket an disen hrieff. Das 
grüne Siegel, heute halb abgebrochen, zeigt in Umschrift 
noch deutlich den Namen «N . . . . Gerhaert» und in der Mitte 
das Wappen : drei Hörner auf drei kleinen Schildchen (Künstler- 
wappen). 

Die Identifizierung des Bildhauers Niclaus von Leiden 
mit dem genannten Gerhaert möchte vielleicht noch deshalb 
Bedenken erregen, weil eine Schwierigkeit wegen des Todes- 
jahres entsteht, doch wird auch diese durch Nachprüfen be- 
hoben.' Allgemein wird fälschlich als Todesjahr die Jahreszahl 
1493 angegeben, und als Quelle hiervoji ist wohl wieder die 
von Duellius wiedergegebene Orabschrift zu nennen. Im 
Jahre 1489 ist aber im Bürgerbuch der Stadt Straßburg von 
«meister niclaus des Bildehawers seligen sun> die Rede. 
Danach müßte also der Meister damals bereits tot gewesen 
sein. . Hier liegt nun aber ein Druckfehler des Duellius vor, 
wie wir später sehen werden. Als wirkliches Todesjahr ergibt 
sich dann der 28. August 1487. 
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Meister Niclaus ist also in Leiden geboren. Daß nur die 
niederländische Stadt damit gemeint sein kann, zeigt die 
Stammeseigentümlichkeit des Niederländers, die aus manchen 
seiner Werke uns entgegentritt. Ueber die Zeit seiner Geburt 
und die äußeren Lebensverhältnisse der Jugend sind an Ort 
und Stelle keine Nachrichten mehr zu erhalten K Wo und in 
wessen Werkstatt er gelernt haben mag, welchen Einflüssen er 
in seiner Umgebung ausgesetzt war, wissen wir nicht zu sagen. 
Weder über einen Lehrmeister noch über Bildwerke in der 
Heimat ist etwas Bestimmtes zu ermitteln; denn von älteren 
Skulpturen ist in Leiden alles bis auf einige dürftige Nach- 
richten verschwunden, da 1566 die Bilderstürmer sie zer- 
schlugen. In den Jahren 1461 und 1462 wurden drei Tafeln 
mit den Porträts der ersten zwölf Landesfürsten für das Stadt- 
haus in Auftrag gegeben, wie aus den Rechnungen der 
städtischen Schatzmeister sich ergibt. Die Malerarbeit besorgte 
Jacob Clementszoon, während der Bildschnitzer Wilhelm 
Engel für «2 große Tafeln, um auf jeder 4 Grafen von 
Holland zu machen, und zu setzen auf die grüne Kammer 
über die neue Halle», entlohnt wird, nachdem bereits 1461 ein 
anderer «an Holz und Lohn für die neue Tafel, auf der die 
ersten 4 Grafen von Holland stehen>, bezahlt war*. Dies ist 
der einzige erhaltene Name eines Bildschnitzers. Vielleicht hat 
unser Künstler bei diesem die ersten Kenntnisse in der Holz- 
schnitzkunst sich erworben. Noch dürftiger steht es mit der 
Kenntnis über die Steinplastik seiner Vaterstadt. Hier wissen 
wir nur, daß in der Peterskirche und in der Franziskäner- 
kirche außerhalb der Stadt große Apostelstandbilder aus 
Marmor sich befanden, und daß in die Kapelle eines Alt- 
männerhauses 1462 von einem Jerusalempilger nach dessen 



1 JiÄittßilung des Herrn J. C. Overvoorde, Stadtarchivar in Leiden. 

* Franz DUlberg, Die Leidener Malerschule : Gerardus Leydanus 
und Cornelis Engebrechts. Diss., Berlin 1902, S. 5, mit Hinweis auf 
die Zeitschrift tDe Navorscher» 11, Amsterdam i852, S. 25 r. 



- 8 — 

eigener Zeichnung eine Grablegung Christi gestiftet wurde. 
Der Kunstreichtum Leidens war in dieser Zeit auch nicht son- 
derlich groß, denn die finanzielle Lage der Stadt war gerade im 
15. Jahrhundert sehr ungünstig und daher wenig geeignet, Bild- 
hauer zu beschäftigen ^ So erklärt es sich auch wohl, weshalb 
Niclaus Gerhaert gleich seinen großen holländischen Landsleuten 
Claus Sluter und Claus de Werve Arbeit in der Fremde suchte. 

Sind. die Spuren am Heimatsort verwischt, so müssen wir 
zum Verständnis der späteren Werke des Künstlers auf die 
niederländische Plastik seiner Zeit insgesamt wenigstens einen 
kurzen Blick werfen, welcher er die ersten Bestimmungen 
seines Stiles verdankt haben muß, und zwar speziell auf die 
holländische, die nach A. Pit im 15. Jahrhundert wieder durch- 
aus national die Traditionen der im 14. Jahrhundert von 
Deutschland empfangenen Anregungen in ihrer Stammesart 
weiterentwickelt. 

Wohl bietet das Museum in Amsterdam eine gute Ueber- 
sicht über die Skulpturen des 15. Jahrhunderts*, so wenig sich 
auch von dem einstigen Reichtun^ im Lande erhalten hat. Fast 
besser aber orientieren uns die zahlreichen außer Landes zer- 
streuten niederländischen Schnitzaltäre sowie die Stein- und 
Holzfiguren auf den Gemälden der Zeit, welche uns den hohen 
Grad der Lebendigkeit, die Schärfe des Ausdrucks, die Kraft im 
schlichten Erfassen der Persönlichkeit und der Erscheinungen 
zeigen. Aus dem Bestand des Amsterdamer Museums ver- 
weisen wir auf die besonders charakteristischen Relieffiguren, 
welche ehedem die Orgel der Kirche in Naarden schmückten 
(Pit, Tafel XXIV), an den Ritter St. Georg (Tafel XXV), an 
den Engel mit Geige und das Engelskonzert (Taf. IV u. XlVa), 
an Joachim und Anna (Tafel V) und besonders an die Reihe 
der Ahnenfiguren Herzog Philipps des Guten von Jacques de 



^ DUlberg, Die Leidener Malerschule, S. 8. 

2 Vgl. A. Pit, La sculpture hollandaise au Musee National d'Amster- 
dam (1902) mit Tafeln. 
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Oerines (Jacob de Coperslagere, f 1462/63)'. Daneben finden 
sich Anklänge und Uebereinstimmungen an die burgundische 
Kunst, so in den vier kleinen Statuen aus der Marienkirche 
in Utrecht, jetzt im Museum: ein hl. Johannes, ein Apostel^ 
in reicher Gewandung und charakteristischer Handbewegung, 
ein jugendlicher Ritter St. Georg und eine weibliche Heilige 
(Agnes?). Die Köpfe dieser beiden letzteren Figuren, beson- 
ders das feine Oval des Gesichtes, erinnern an Werke unseres 
Künstlers, die wir später kennen lernen. 

Die Vermutung stellt sich ein, daß mehr als die Werke 
des Heimatlandes die von der Tradition geheiligten Namen 
Claus Sluter und Claus de Werve sowie die von ihnen be- 
gründete Schule auf unsern jungen Künstler Anziehungskraft 
ausüben und ihn nach Dijon ziehen mußten. 

Vergegenwärtigen wir uns den Zustand der noch immer be- 
deutenden Bildhauerschule daselbst um die Mitte des 15. Jahr- 
hunderts. Claus Sluter, der Schöpfer des Mosesbrunnens und 
des Portals der Kartause von Champmol, war 1404, sein 
Schüler und Enkel Claus de Werve ^ 1439 gestorben, aber 
Dijon blieb noch immer die Lehrmeisterin für die Plastiker des 
Nordens. Insbesondere war es das Grabmal Philipps des 
Kühnen, jener gewaltige Marmorsarkophag mit der in groß- 
artiger Ruhe aufgebahrten Porträtgestalt, das weit über die 
Grenzen der Epoche seiner Entstehung hinaus sichtbaren Ein- 
fluß auf die folgenden Grabdenkmäler ausübte. Jean de Cambrai 
hat in ähnlichem Aufbau den Sarkophag des Herzogs von Berry 
gefertigt ^ und die Schule der Loire stand ebenfalls unter bur- 
gundischem Einfluß, als Jacques Morel von 1448 bis 1452 das 

• 1 Pit, La 3culpture hollandaise etc. Tatein VII bis XI. — M. Six : 
Gazette des Beaux-Arts i8g6. — J. J. van Ysendick, Documents classes 
de Tan dans les Pays-Bas du X<? au XVII l« siecle, Antwerpen 1880 bis 
1889, Lit. S, Tat. 1 1. 

9 Claus de Werve ist nach seiner Grabschrift «de Hatheim au 
comte de Hollande«. Vgl. Gazette des Beaux-Arts 1896, S. 383. 

3 Vgl. eine Rekonstruktion in Gazette Archeologique 1887, Tafel 3. 
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Grabmal Karls I. von Bourbon und der Agnes von Burgund in 
der Abteikirche von Souvigny anfertigte'. Deutliche Anlehnung 
an Burgund werden wir in dem Hauptwerke unseres Meisters, 
in dem Grabdenkmal Kaiser Friedrichs III. im Stephansdom 
zu Wien, finden. 

Freilich war das Atelier in Dijon um die Mitte des Jahr- 
hunderts bereits in Auflösung begriffen. Zwar strömen immer 
noch zahlreiche Wanderkünstler zu; aber fortwährend klagen 
die Bildhauer über Mangel und fordern von den Bürgern und 
Städten Arbeit'. Philipp der Gute residierte selten in Dijon 
und beschränkte sein Interesse auf die Fertigstellung des Grab- 
mals seines Vaters Johann ohne Furcht und seiner Gemahlin 
Margarete '. Dieses Doppelgrabmal verrät das letzte Aufleuchten 
des Sluterschen Geistes in Dijon. Der Entwurf stammt wahr- 
scheinlich noch von Claus de Werve; die Ausführung war 
anfangs (1443—1455) dem Aragonier Juan de la Huerta über- 
tragen, scheint aber von ihm nicht sehr gefördert worden zu 
sein. In den Jahren 1461 — 1470 wurde das Denkmal von An- 
toine Le Moiturier vollendet. In der Zwischenzeit, so erfahren 
wir aus den Quellen S waren <Jean de Mousterot, le mattre des 
Oeuvres de Ma^onnerie du duc» und «un tailleur de marbre 
de Namur, un certain GIrard des frferes Mineurs>, mit dem 
architektonischen Aufbau beschäftigt, stellten also auch die 
überaus zierliche Spitzbogenarkatur her. 

Ein Steinmetz <Girard> also begegnet uns hier^ Haben 
wir vielleicht in ihm unsern Meister zu erblicken? Daß er 



* Gazette Archeologique i885, Tafel 3o. 

3 Kleinclausz, (^Jaus Sluter et la sculpture bourguignonne. S. 6o. 

^ Abb. bei Fierens-Gevaert, La Renaissance septentrionale etc. S, 8o. 

■i Bernard Prost, üne nouvelle source de documents sur les artistes 
Dijonnais du XV« siede, in Gazette des Beaux-Arts, 3. V(i89i), S. 172. 

5 Ein «Gery (Geryt) ou Gerard de Dellt» schnitzt 145 1 für den 
Herzog von Burgund eine Madonna aus Holz fUr die Kapelle des alten 
Schlosses der Grafen von Holland im Haag (Binnenhofj, welche durch 
Johann van der Goes bemalt wurde. Vgl. E. Marchai, La sculpture et 
les chefs-d'oeuvre de Torfevrerie Beiges, Brüssel igoS, S. 218. 
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aus Namur von den Minderbriidern gekommen, brauchte nicht 
wundernehmen. Namur liegt ja auf dem Wege seiner Wander^ 
Schaft von Leiden nach Burgund. Dort mag er vielleicht die 
Bildhauerkunst gelernt haben, und wie sein Namensvetter 
Gerardus Leydanus den Namen «Gee^tgen tot S. Jans, 
Schilder von Haarlem», erhielt, weil er bei den Johannitern • 
gewohnt hat, so ist ihm als Legitimation der letzte Aufenthalt 
geblieben, wie überhaupt bei wandernden Gesellen der letzte 
Lehrmeister wichtiger erschien als der Geburtsort. Diese Ver- 
mutung über die Identität unseres Meisters mit dem «tailleur 
de marbre Girard» gewinnt an Boden, wenn wir damit die 
Stelle eines Briefes in Verbindung bringen, der von Michel 
ColombeS dem berühmten zeitgenössischen Plastiker, aus dem 
Jahre 1511 sich erhalten hat, worin er sich über das eine 
der Grabdenkmäler in Dijon — wohlgemerkt nur über das 
eine, das zu seiner Zeit fertig gestellt worden war - , ausspricht, 
daß es gefertigt sei <par maistre Claus et maistre Anthoniet, 
souverains tailleurs d'images, dont je, Michel Coulombe, a y 
autrefoy eu la cognoissance»*. Damit ist das zweite 
Denkmal gemeint, das von Juan de la Huerta begonnen und 
von Antoine Le Moiturier 1461 — 1470 vollendet wurde. Unter 
diesem haben wir den Meister «Anthoniet» zu verstehen. Michel 
Colombe muß sich also — ob lernend oder nur vorübergehend, 
sei dahingestellt — in den sechziger Jahren in Dijon auf- 
gehalten und dort auch die Bekanntschaft eines «maistre Claus» 
gemacht haben, der am Grabdenkmal beschäftigt war. Claus 
Sluter und Claus de Werve können es nicht gewesen sein, 
denn auch der letztere starb, als Michel Colombe noch ein 
Kind war. Er könnte nur vom Hörensagen dessen Bekannt- 
schaft gemacht haben, meint Vitry, oder es müßte noch ein 
dritter Meister Claus in Frage kommen, von dem aber nichts 



» P. Vitry, Michel Colombe et la sculpture fran9aise de son temps, 
Paris 1901. 

* Kbenda S. 263. 
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bekannt sei. Wenn man den Worten ihre volle Bedeutung 
lassen will, kann es sich nur um zwei damals lebende Künstler 
handeln. Den Meister Anthoniet kennen wir; für den Meister 
cClaus» aber bringen wir nach dem Vorausgehenden unsern 
Niclaus Gerhaert in Vorschlag, für den das günstige Urteil 
Colombes, eines csouverain tailleur d'images>, für die spätere 
Zeit sehr wohl zutrifft, wenn er auch am Grabmal in Dijon 
noch eine untergeordnete Rolle gespielt haben mag. Bis 1511 
war sicherlich sein Ruhm von dem Denkmal Kaiser Friedrichs III. 
in Wien längst auch zu Ohren Colombes gekommen. 

Mit dieser Annahme eines Aufenthalts unseres Künstlers 
in Dijon hätten wir die Erklärung für die bedeutenden, aus- 
gereiften Leistungen gefunden, die wir alsbald an den ersten 
Werken konstatieren müssen, aber auch für die überraschende 
Tatsache, daß bereits 1463, noch ehe er ein namhaftes Werk 
am Oberrhein geschaffen, der erste Ruf des Kaisers zur Her- 
stellung von Grabdenkmälern nach Wiener-Neustadt 
an ihn erging. 

B. DIE WERKE GERHAERTS AM OBERRHEIN. 

1. In Straßburg. 

Wie ein Meteor, das plötzlich am Himmel erscheint, tritt 
uns dann Meister Niclaus Anfang der sechziger Jahre in Straß- 
burg ^ als fertiger Künstler im Dienste des in damaliger Zeit 
hochblühenden Gemeinwesens entgegen. Am 31. August 1464 
fordert und schwört er das Bürgerrecht daselbst, während er 
bisher Schutzbürger (schultheißenburger) gewesen war: 



1 An Literatur sei hier im Zusammenhang genannt: A. Woltmann, 
Deutsche Kunst im Elsaß, Leipzig 1876. — Kraus, Kunst und Altertum 
in Elsaß-Lothringen 1,2, Straßburg 1877. — W. Lübke, Geschichte der 
Plastik, 3. Aufl., Leipzig 1880. — W. Bode, Geschichte der deutschen 
Plastik, Berlin 1887. — Leitschuh, Berühmte Kunststätten, Nr. 18: StraP- 
burg (Leipzig igoS). 
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«Item Meister Niciaus von leiden der Bildehower ist 
schultheißenburger gewesen vnd hat das burgreht vor offenem 
rat gefordert vnd gesworen secunda post Adelphi» ^ 

Schon im Jahre 1463 aber wird der Künstler bei der 
plastischen Dekoration der im Bau begriffenen städtischen 
Kanzlei beschäftigt. Eine sehr späte Quelle überträgt ihm frei- 
lich auch die Bauleitung^ und läßt ihn als <Werkmeister> am 
Bau des Münsters beschäftigt sein; doch wissen wir, daß von 
1452—1472 Jost Dotzinger von Worms Dombaumeister war, 
es könnte also nur möglich sein, daß der Künstler für plastische 
Arbeiten herangezogen wurde, wie wir auch ein Epitaph von 
seiner Hand daselbst werden nachweisen können. 

Vom 14. Juni 1464 datiert der folgende, sehr interessante 
Vertrag über das Portal der Kanzlei, den wir nach dem Ori- 
ginal im Stadtarchiv zu Straßburg hier wiedergeben: 

«Ich Niciaus von Leiden der Bildehouwer zu Straßburg 
Bekenne vnd tun kunt offenlich mit disem briefe: Als ich den 
Ersamen Fürsichtigen wisen Meister vnd Rat der Stat Stras- 
burg, mynen lieben heren, an ir nuwen Kantzelien ein stein 
werck mit ir Statt Wopen vnd mit ander Zierunge gemäht 
han vnd den Ion darvmb zu Iren gnaden gestalt, Do sind die 
selben myn heren mit mir mit mym guten Wissen vnd Willen 
gütlich vberkumen: Also das sie mir zugeseit haben zu geben, 
nemlich zweyhundert vnd zwentzig guldin In myn hant, vnd 
darzu zu schencken zehen guldin myner husfrowen vnd mynen 
knehten vier guldin, das sind zu sammen zwey hundert dreißig 
vnd vier guldin, die sie ouch mir vnd myner husfrowen vnd 
mynen knehten. Jeglichem so vil als do vor bescheiden ist, 
geben vnd wol geweret haben, domit mich wohl benüget 
für alle myn vnd der myne(n) arbeit vnd Costen, So ich an 



^ Eintrag im BUrgerbuch der Siadt Straßburg Anno 1464. 

* Schon auf seinem Grabstein wird er «Werichmaister detz großen 
baus zu Straßpurg» genannt, worunter man damtiis den Architekten 
und technischen Bauleiter verstand. 
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dem egemelten werck oder an dem gebuwe der Stat Stras- 
burg nuwen catzlien gehebt han. Darzu so han ich euch zu 
geseit, globt vnd versprochen für mich vnd myn erben solichs 
obgerürten wercks Werschafft zu tragen dise ne(c)hst künftigen 
zwenlzig Jor mit soHcher gedinge was bresten jetz an dem 
werck ist, do sot ich solichen bresten wider machen, In mym 
costen vnd one verzog vngetierlich. Dar zu were es, das das 
selbe werck von summer hitze oder winter kaelte, von Sne, 
oder Regen bresthafftig wurde an eim stück oder me, das ich 
dann zu jeglicher zit In den selben zwentzig Joren solichen 
bresten bessern vnd wider machen sol vnd darvmb keinen 
Ion noch kosten me fordern oder heischen In deheitien weg, 
Es were dan(n), daß das werck von Hagel, sloßen oder von 
donre oder sust von anderem großen zuvalle, anders dann von 
den egemelten vier stücken, beschedigt würde. Begerten dann 
die egenanten myn heren an mich Inen denselben schaden 
wider zu machen, deß sol ich gehorsam sein zu tun vnd es 
aber zu Inen zu stellen, nur darvmb zu tun was sie dann 
zimlich bedunket, mich auch domit lossen benügen one allen 
Intrag vnd one geuerde, vnd deß zu vrkunde han ich myn 
eigen Insigel gehenket an disen brieff, Der geben ist uff Don- 
restag vor sant viten vnd modesten tag Als man zalt noch Christi 
geburt tusend vierhundert Sechzig vnd vier Jore ^> 

An der Urkunde hängt das bereits erwähnte Siegel und 
von anderer Hand ist beigeschrieben : <Wie sich N i c 1 a u s 
von leyden der Bildhower verschribenn hatt zwennzig 
Jor lang werschafft zu tragen des Wopens halb an der Cantzely 
welches Er gemacht hat de Anno 1464.> 

In Bezug auf Haltbarkeit, insbesondere der Polychromie, 
stellte man also die höchsten Anforderungen, wie aus diesem 
Vertrage hervorgeht. Der Künstler ist haftbar für alle Schäden 
die sich an der Bemalung innerhalb der nächsten zwanzig 



1 Straßburg, Stadtarchiv, 1464 G. U. P., u. 33. 37. 
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Jahre herausstellen, er muB sie kostentos wiederherstellen* 
Außerdem erfahren wir darin von einem nicht uninteressanten 
Zug, daß man auch seiner Gattin eine Verehrung von zehn 
Gulden machte, die sogenannte Hantgift ^ Wir sehen ferner 
aus dem Vertrag, daß Meister Niciaus mit Gesellen arbeitete, 
wie es bei einer solchen Arbeit und für diese Zeit gebräuchlich 
war. Nach der Summe zu schließen, die allein für die Bild* 
hauerarbeit des Portals ausgegeben wurde, muß es ein stolzer 
Monumentalbau gewesen sein, der 1686 durch eine Feuers- 
brunst zerstört wurde und von dem einzig die gleich zu be- 
sprechenden zwei Steinbüsten auf uns gekommen sind. Aus 
Schilderungen Johann Daniel Specklins erfahren wir, daß . es 
mit figürlichem Bildwerk, darunter mit geharnischten Männern, 
geschmückt war. [Me Mitte zierte über dem Eingang das 
Stadtwappen, von allegorischen Prauengestalten gehalten. Wir 
erfahren auch, daß die Steindekoration polychrom behandelt 
war — also auch hier die Bemalung der Steinplastik wie in 
Bufgund. 

Oberhalb einer innen im Hofe angebrachten Türe waren 
von der Hand unseres Meisters jene zwei interessanten Werke 
zu sehen, die Halbbüsten eines bärtigen alten Mannes und 
einer jungen Frauengestalt, in denen man mit Leitschuh ^ die 
Büsten eines Propheten und einer Sibylle erblicken möchte, 
lassen doch Bewegung und Haltung, Gebärden und Mienen- 
spiel diese Deutung vollkommen zu. Die Straßburger Bürger- 
schaft aber deutete die Figuren in origineller Weise; sie er- 
blickte in dem bärtigen Alten den Grafen Jacob von Lichten- 
berg und in der Frauengestalt die schöne Barbara (Bärbel) 



1 Dieser hUbsche Brauch begegnet im i5. und i6. Jahrhundert. 
So erhielt Hans Baidungs Gattin bei Abschluß des Vertrags fUr den 
Freiburger Hochaltar zwei Gulden. Vgl. Baumgarten in Studien zur 
deutschen Kunstgeschichte Heft 49, S. 14. 

2 Berühmte Kunststatten: Straßburg, Abb. 58 u. 39, Text S. 71. 
Hirths Formenschatz Nr. 68. 
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von Ottenheim, ein in Straßburg im 15. Jahrhundert stadtbe- 
kanntes Liebespaar ' , eine Annahme, die sich bis auf folgende 
Schilderung Jacob Wenckers aus dem Jahre 1713 zurückver- 
folgen läßt: 

«Im Jahre 1463 ward die Cantzley zu Straßburg an- 
gefangen mit großen Kosten zu machen, und ward voll- 
bracht, mit der kostbaren Thüren, die in dem Hofe steht, 
und mit dem Gang, der oben über in die Pfaltz geht, umb 
Ostern im 64. Jahr. Und als Graff Jacob von Liechten- 
berg mit seiner schönen Bärbel oft gen Straßburg kam und 
da wohnete, hat ihn der Werckmeister Niclaus von Leyden, 
ein künstlicher Bildhauer und Steinmetz (welchen Kayser 
Friderich III. einen Grabstein zu verfertigen in Anno 1467 
zu sich erfordert und von der Stadt begehrt) sambt seiner 
Concubin in Stein gantz artig gebildet, und zu einem Possen 
oberhalb derselben Thüren, da das Straßburgische Wapen ist, 
neben dem Schnecken im Hoff gestellt: an welchem Ort die 
Herren Ammeister (nemlich vor der damaligen Cantzlei, her- 
nach ihrer Audientz-Stuben) viel Jahr ihre Nachmittags-Au- 
dientzen gehalten.» ^ 

Mit dem ursprünglichen offiziellen Sinn der Bildwerke hat 
diese Deutung natürlich nichts zu tun, doch ist ja möglich, daß 
der Künstler der Volksanschauung nicht so ferne stand wie der 
Rat der Stadt, der ihm dieses plastische Werk in Auftrag 
gegeben hat; er wollte eben lebensvolle Gestalten schaffen. 
Wahrscheinlicher jedoch ist, daß der damals in der Plastik 
noch nicht gekannte Realismus das Volk zur Auffassung der 
Statuen als Porträts förmlich drängte. 

Die Büsten gehören jedenfalls durch sprechende Naturtreue 
wie durch meisterhafte technische Ausführung zu den hervor- 



1 BuUetin de la Societe pour la conservation des monuments 
historiques en Alsace 1> Straßburg iSSy, S. 17. 

2 j. Wencker, Apparatus et instructus archivorum, Straßburg 17 f 3, 
S. 18 und 19 Anm.*\ 
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ragendsten Leistungen, die wir im Norden aus dieser Zeit 
besitzen. Tief zu beklagen ist deshalb, daß das Verhängnis, 
welchem sie beim Brande 1686 glücklich entgingen, sie dennoch 
erreichte, indem sie während der Belagerung Straßburgs 1870 
bei dem. Brand der Bibliothek, in deren historischem Museum 
sie untergebracht waren, zu Grunde gingen. Zum Glücke hatte 
kurz zuvor der Münsterbitdhauer Stienne Gipsabgüsse ge- 
nommen (jetzt im Besitze des Herrn Architekten Th. Schmitz 
in Straßburg und des Herrn Matthis in Niederbronn*), welche 
uns die Vortrefflichkeit der Originale ahnen und den Verlust um 
so schmerzlicher empfinden lassen. Beide Halbbüsten, 46 cm 
hoch, sind bis in die Hüftengegend dargestellt und stützen sich 
au! den schön gebogenen und vorgeschobenen linken Arm. 
Die Körper sind nach links, die Blicke nach rechts gewandt. 
Der Prophet hat eine mächtige Adlernase, einen breiten, leicht- 
geöffneten Mund und streicht mit der rechten Hand, die von 
der linken umspannt wird, den langen, in Parallelwellen wuchtig 
herabgleitenden Bart, während seine Augen klug und ver- 
schmitzt hinausblicken. 'Auf dem Kopfe trägt er ein Tuch, das 
in Form eines Turbans rings herumgelegt ist und häuflg in 
der Zeit begegnet. Die Frauenbüste zeigt jugendliche, doch 
voll entwickelte Formen und fällt durch ein feines Oval des 
Kopfes auf. Sie hat große, etwas nach rechts schielende Augen, 
eine derbe Nase und ein rundes, vortretendes Kinn; aber den 
gespitzten Mund umspielt ein leichtes Lächeln, durch das sie 
fast kokett erscheint — trotz unverkennbar derber Einzelzüge 
ein Bild von individueller Feinheit, das einem modernen Bild- 
hauer Ehre machen würde. Mit der Rechten, deren Finger jetzt 
abgebrochen sind, scheint sie einen Riegel öffnen zu wollen, 
was eine sehr sinnfällige Andeutung auf das «Erschließen der 
Zukunft» wäre. 



1 Ausgestellt auf der Ausstellung Air Denkmalpflege im Palais 
Rohan zu Strasburg im Jahre igoS. 

M. . 2 



— 18 - 

Auch sie trägt ein großes Kopftuch, wie es in jener Zeit 
üblich war. Die Gewandung, die nach der Kopftracht nicht 
viel später als 1460 angesetzt werden muß, ist bei beiden 
Gestalten in großen Massen mit leichten Falten gegeben. 

Für die Deutung als Prophet und Sibylle sei hingewiesen 
auf ähnliche Darstellungen im Kaiser Friedrich-Museum zu 
Berlin, welche ehemals am Chorgestühl in der Annakirche zu 
Augsburg sich befanden ^ So zeigt beispielsweise die alte 
männliche Halbfigur mit der Pelzmütze (Nr. 351) denselben 
Gestus wie der bärtige Alte von der Straßburger Kanzlei, und 
die zwar männliche Halbfigur mit Panzer, Haube und Schrift- 
rolle ähnelt in der Wiedergabe des innern Vorgangs der Haltung 
unserer Sibylle. Merkwürdig früh für die Gegend am Oberrhein 
finden wir in diesen Bildwerken ein energisches Streben nach 
porträtähnlicher Gestaltung und lebensvoller Charakteristik im 
Gegensatz zur Plastik auf der andern Seite des Rheines, die, 
noch der Wirklichkeitserfassung abgekehrt, nach überlebten 
Vorlagen arbeitet. Wenn wir uns nach Vorbildern umsehen, 
weisen uns diese Büsten deutlich nach Dijon. In diesen 
Schöpfungen kommt unser Künstler Claus Sluter und den 
Propheten am Mosesbrunnen sehr nahe. Sie bestärken uns in 
der Annahme, daß er bei den Ausläufern der Schule Sluters 
in die Lehre ging und mithalf, burgundischen Stil und Ge- 
schmack nach Deutschland zu verpflanzen. Daß außer den 
Figuren am Mosesbrunnen ähnliches in Frankreich in der Zeit 
begegnet, zeigen die Propheten und Sibyllen vom Kloster Albi, 
insbesondere der Kopf des hl. Johannes des Täufers im Mus6e 
Rolin zu Antun ^ 

Nun existieren in Straßburg noch vier den genannten 
sehr verwandte Büsten aus Holz in den Verwaltungsräumen 



1 König). Museen Berlin. Beschreibung der Bildwerke der christl. 
Epoche. Berlin 1888, Nr 342—356. 

• Vitry, Michel Colombe, S. 59 u. 61. 



- 19 — 

des Marxstiftes: vier Brustbilder, farbig bemalt, die kleineren 
34 cm, die größeren 45 cm hoch. In diesen merkwürdigen, 
äußerst naturalistisch aufgefaßten Figuren, welche ihre sorg- 
fältige Bemalung noch erhalten haben, wollte noch Hausmann ' 
die letzten Ueberreste des großen Fronaltars erkennen, den 
1501 Nicolaus von Hagenau für das Münster gefertigt hat; 
doch zeigt der Stich in Schadäus Münsterbüchlein vom 
Jahre 1617, daß dieser Altar andere Büsten, Kirchenväter und 
Bischöfe aufwies*. 

lieber die Herkunft unserer Büsten läßt sich überhaupt 
nichts Bestimmtes aussagen, und auch über ihre gegenständ- 
liche Deutung ist man sich durchaus nicht klar. Früher wurden 
sie sittenbildlich aufgefaßt. So sieht A. Sqhricker^ sie als 
Figuren einer Gerichtsverhandlung an: eine arme Frau als 
Beklagte, ein Wucherer als Kläger, ein Fürsprech und der 
Richter mit dem Pergament, der sich gegenüber der Erregung 
der andern sammelt, indem er die Augen niederschlägt. Doch 
scheint diese Deutung zu gesucht, vielmehr dürften, nach den 
Attributen zu schließen, wie Leitschuh * richtig betont, die beiden 
kleineren Büsten Stifter darstellen, hat doch die eine Figur 
eine Urkunde in der Hand, während die andere mit einem 
Sack auf dem Rücken die wohltätige Stiftung eines Bauers- 
mannes für die Zeitgenossen leicht verständlich andeuten 
würde*. ^Von den beiden größeren Figuren ist die eine wohl 
eine weibliche Büste, mit einer Pesthaube bedeckt, und auch 
sonst sind ihr die Merkmale seelischen und körperlichen Siech- 
tums aufgeprägt. Das Gegenstück scheint gleichfalls Zeichen 
von Leiden und körperlichen Gebrechen an sich zu tragen. Es 



* Elsässische und Lothringische KunstdenkmSler, Text S. ig. 

8 Es sei hier die Vermutung ausgesprochen, daß die vier Kirchen- 
väter im StSdelschen Kunstinstitut in Frankfurt a. M., welche der bur- 
gundischea Schule anzugehören scheinen, möglicherweise von diesem 
Altar stammen, zum mindesten in diese Gegend gehören. 

8 Kunstschätze in Elsaß- Lothringen, Straßburg 1896, Nr. 29—33. 

* Berühmte Kunststätten: Straßburg, S. 87. 
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ist daher die wiederholt geäußerte Ansicht, daß es sich um 
Statuen für den Altar einer Spitalkirche handelte, nicht von 
der Hand zu weisen. In diesem Falle könnten die Bildwerke 
ftir ein Aussätzigen- oder Leprosenhaus bestimmt gewesen sein. 
Auch wird von den Lokalhistorikern darauf hingewiesen, daß 
das Marxstift, in dem die Büsten bewahrt werden, 1689 in die 
Gebäude des Blatternhauses verlegt wurde, wo es sich noch 
jetzt befindet. 

Wir möchten in diesen vier Holzfiguren Werke unseres 
Niciaus Gerhaert erkennen. Diese Annahme, welche auch schon 
von anderer Seite ausgesprochen wurde', bestätigt sich uns 
durch die stilistische Uebereinstimmung mit einzelnen Figuren 
vom Chorgestühl in Konstanz, das, wie wir später sehen werden, 
unserem Meister zugehört. Die zeitweise Trennung von Holz- 
und Steinplastik darf nicht als Argument hiergegen geltend 
gemacht werden, denn wir werden unsern Meister noch als 
ganz hervorragenden Holzbildschnitzer kennen lernen. Auf 
den ersten Blick mag es allerdings etwas befremdlich erscheinen, 
diese «mit einer Schärfe des physiognomischen Ausdrucks und 
der Gestikulation, die ihresgleichen suchen», ausgezeichneten 
Büsten mit den Steinfiguren in solch' nahe Verwandtschaft zu 
bringen, zumal Leitschuh bei ihnen den Ausdruck des «Durch- 
geistigten, Abgeklärten oder Sinnlichschönen» mit Recht ver- 
mißt und sie <einem talentvollen, scharf beobachtenden Schüler, 
den sich der Meister in Straßburg heranzog und der ihm alles 
Aeußerliche geschickt nachahmte», zuschreiben will. Der 
Meister der St. Marxbüsten wirke im Vergleich zu ihm mehr 
wie ein «ländlicher Bildschnitzer». Franz Bock dagegen denkt 
bei diesen «äußerst lebendig und durchaus individuell aufge- 
faßten Gestalten» an keinen geringeren als an den großen 
Matthias Grünewald und führt den «Bildhauer Grünewald» * 



1 Nach Angabe Leitschuhs a. a. O., S. 87. 

s Ueber Plastik im Stil Grunewalds vgl. Münchner Jahrbuch 1909. 
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erstmals in die Kunstgeschichte ein'. Er nimmt einen FrQh- 
aufenthalt Grünewalds in Stra&burg an' und läßt ihn dort die 
vier Holzbtisten verfertigen, die ihm wichtige Vorstufen für die 
ebenfalls Grünewald zugeschriebenen Skulpturen des Isenheimer 
Altares sind. Doch dürfte diese Annahme eines Bildhauers 
Grünewald kaum allgemeine Zustimmung finden — sind doch 
die Beweisgründe allzu < phantastisch > und die als cspezifisch 
grünewaldisch> bezeichneten Motive eben die naturalistischen 
Ausdrucksformen der oberrheinischen Holzplastik, wie wir sie 
von Meister Gerhaert ab verfolgen können. Zudem haben die 
von Grünewald gemalten plastischen Figuren keinerlei Ver- 
wandtschaft mit den Holzskulpturen seines Altares. Gegen 
Leitschuh ist zu bemerken, daß auch die Figuren des Propheten 
und der Sibylle in den Einzelheiten, weniger in der Gesamt- 
wirkung, der von ihm betonten <Vornehmheit» entbehren. Man 
betrachte den robusten Charakterkopf des Alten und die derbe 
Nase, die verschwimmenden Augen der Frauengestalt. Es ist 
der burgundische Stil, von dem Courajod* treffend sagt: 
cBäuerisch und dabei doch der höchsten Verfeinerung der 
Ausführung und der Eleganz fähig>, und an einer andern 
Stelle, was besonders für unsere Holzbüsten gilt: cEin Stil 
auf leidenschaftlichem Studium der Natur beruhend, die ihm 
als Ideal dient; man kann ihm gewiß völligen Mangel an 
Spiritualismus vorwerfen, sein Streben nach Ausdruck geht auf 
Kosten des Suchens von Schönheit, dazu die Schwere seiner 
Faltenwürfe . . .>. 



1 F. Bock, Die Werke des Matthias Grünewald, in Studien zur 
deutschen Kunstgeschichte, fielt 34, Strui^burg 1904, S. 86 ff. 

2 Die Annahme eines Straßbürger Aufenthalts des t Bildhauers 
Grunewald» scheint schon aus dem Umstände unwahrscheinlich, weil 
eine neue MeisterstUckordnung der Zunft zur Steltzen in Straßburg vom 
Jahre i5i6 die Namen früherer berühmter Bildhauer bis auf Miclaus von 
Leyen herab aufzahlt: Hans Geuch, Lukas Kotter, Hans Kamensetzer, 
Veit Wagener. 

8 Le9ons professees ä Tecole du Louvre II, 16, 345. 
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Sodann bedient sich die Holzplastik ja an und für sich 
stärkerer Mittel, um den gewünschten Effekt zu erzielen. Auch 
wird die bemerkte Steigerung der Darstellungsprobleme haupt- 
sächlich durch die sorgfältige Bemalung erzielt, auf deren 
Wirkung der Künstler genau Rücksicht genommen hat. 

Neben dem Material ist aber weiter beim Vergleich auch 
der Charakter der beiderseitigen Büstengruppen im Auge zu 
behalten. Dort Prophet und Sibylle — das Durchgeistigte, hier 
das Robuste, Sinngefällige: zwei derbe schlichte Bauersleute 
als Stifter und zwei mit Gebrechen Behaftete, und hauptsächlich 
mit Hilfe der naturalistischen Bemalung wird die überraschende 
Wirkung erzielt: <unruhig flackernde oder starr bohrende Augen, 
verzerrte Züge, lebhafte Gestikulation > ^ 

Steht auch für Leitschuh der Einfluß des großen Nieder- 
länders auf den Urheber der Holzbüsten fest — er spricht von 
geschickter Nachahmung alles Aeußerlichen — so ist für Bock 
der Schulzusammenhang unleugbar. Ja nur ungern stempelt 
er seinen «Bildhauer Grünewald> zu einem Enkelschüler, weil 
die Zeit der Entstehung der Isenheimer Skulpturen eine direkte 
Beeinflussung nicht zuläßt, «obwohl "deren Typen, Bewegung 
und Ausdruck den Steinbüsten Niclaus Gerhaerts noch nahe- 
stehen, obgleich sie Jahrzehnte später entstanden sind>*. Es 
ist allerdings auffallend, daß wir für den Verfertiger der Skulp- 
turen des Isenheimer Altares weder einen Namen noch weitere 
Werke namhaft machen können, außer den im Schulzusammen- 
hang stehenden Arbeiten des Niederländers Gerhaert. 

In das Jahr 1464 fällt noch eine Arbeit dieses Meisters in 
der St. Johanneskapelle des Straßburger Münsters, welche, weil 
in dunklem Räume und durch einen Beichtstuhl teilweise ver- 
deckt, bisher kaum beachtet wurde ^ Es ist das noch erhaltene 



1 Bock in Studien zur deutschen Kunstgeschichte, Halt 54, S. 87. 

2 Vgl. darüber die im Siilkritischen vorzügliche Schilderung bei 
Bock ebenda, S. 85 ff. 

* Kurz erwähnt bei Kraus, Kunst und Altertum in Elsaß- Lothringen, 
S. 486. 
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Reliefbild eines Nischengrabes, dessen unterer Teil mit Wappen 
und Helmzier wohl zur Zeit der französischen Revolution weg- 
geschlagen wurde. Das Werk, eine Madonna mit Kind und 
Stifter, hat den Vorzug, signiert und datiert zu sein. Jos. M. B. 
Clauß bespricht dasselbe erstmals in seinem sachkundigen 
Artikel <Das Münster als Begräbnisstätte und seine Grab- 
inschriften» \ ohne jedoch einem zeitgenössischen Bildhauer das 
Werk zuzuweisen; er denkt beiläufig an Jodocus Dotzinger, 
den damaligen Werkmeister des Münsters. Oben links befindet 
sich die Jahreszahl 1464, rechts gewahren wir die verschnörkel- 
ten Buchstaben n. v, l. Clauß liest n. u. I., aber bei dem jetzigen 
Zustand läßt sich mit Sicherheit über die Buchstaben nichts 
aussagen, nur darf betont werden, daß u in der gotischen Minus- 
kelschrift im Anlauf mit unserer Auflösung in «von> ebenfalls 
nicht im Widerspruch steht. Wir können uns unter Zuhilfe- 
nahme der Stilkritik um so mehr für die erste Lesart ent- 
scheiden, als das Relief entschieden für eine Arbeit unseres 
Meisters anzusehen ist und uns die gleiche Signatur (allerdings 
nicht nur in den Anfangsbuchstaben) auf dem Steinkreuz zu 
Baden-Baden begegnet: «niciaus von leyen>. 

Unter dem Geäst eines spätgotischen Maßwerkes, einer 
Fensterumrahmung, die gewissermaßen eine Baldachinbekrönung 
darstellt und durch ein Säulchen in der Mitte in zwei gleiche 
Teile geschieden ist, erscheint in der einen Hälfte die Gestalt 
der Madonna mit dem göttlichen Kind an der Brüstung, auf 
der andern (heraldisch linken) Seite hat sich der betende Stifter 
gesellt. Der Dargestellte, eine Porträtfigur, ist nicht, wie sonst 
üblich, kleiner und kniend gegeben, wenn auch wohl kniend 
gedacht, sondern in gleicher Höhe der Madonna gegenüber 
angebracht, so wie wir es auf niederländischen Diptychen der 
Zeit finden. Die Madonna mit Kopftuch, Krone und lang herab- 
wallendem Haare ist eine hoheitsvolle, matronale Erscheinung, 

* StraPburger MUnsierblätter, II. Jahrgang, igoS, S. lo mit Abb. 
Tafel I. 
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deren ruhige, nachsinnende Art in Gegensatz tritt zu dem un- 
ruhig bewegten Kinde. Das Oval des Kopfes, die Bildung von 
Nase, Mund und Kinn erinnert ganz an die Sibylle von der 
ehemaligen Kanzlei; die hoheitsvolle Erscheinung aber in feier- 
licher Haltung gemahnt an Holbeins berühmte Madonna des 
Bürgermeisters Meyer in Darmstadt. Der dargestellte Stifter 
ist durchaus Porträtfigur, nach der Tracht ein Kanoniker in 
Pelztalar. Die Verbindung zwischen den beiden Gestalten ist 
auf höchst originelle Weise durch das ganz nackte Christus- 
kind bewirkt, das in Unruhe dem fremden Manne zustrebt, 
während es von der Mutter zurückgehalten wird. Und wie 
drollig bewegt gebärdet es sich! Mit der einen Hand hält es 
sich am Kopftuch der Mutter, während es mit der andern den 
betenden Stifter anscheinend beiseite schieben will, dazu mit 
einem Gesichtsausdruck, wie wenn ihm seine Gesellschaft nicht 
sonderlich angenehm wäre. Natürlich ist der offizielle Sinn 
dieser Bewegung die Abnahme des Spruchbandes, das der 
Stifter in den gefalteten Händen hält, ein bandartiger Streifen, 
wie wir ihm häufig begegnen, mit der Inschrift : ora prece pia 
pro me virgo maria. 

Zum Vergleich mit dieser Einzelform sei auf eine ver- 
wandte Darstellung, eine niederländische Skulptur in der Marien- 
kirche zu Utrecht, hingewiesen, die ebenfalls aus jener Zeit 
stammt und noch bereichert ist durch die Heiligen Jacobus und 
Hieronymus, welche den anbetenden Stifter empfehlen. Sonst 
ist aber die Auffassung ganz ähnlich, Maria gleich hoheitsvoll 
mit Krone und reichem Haar, und der Stifter eine derbe 
Porträtfigur'. Wir sehen, daß hier der Künstler seiner Stammes- 
eigenheit treu bleibt und aus dem schöpft, was er in der Heimat 
gesehen hat. 

Es drängt sich natüriich der Wunsch auf, ob es nicht 
möglich ist, trotz der jetzt fehlenden Grabinschrift die Persön- 

1 Bulletin des iNederlandschen Ondheidkondigen Bond« 1900 
S 137—140 mit Abb. i. 
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lichkeit des Stifters zu deuten. Clauß weist mit Recht auf den 
edlen Konrad von Busang hin, der nach Grandidiers Angabe 
etwa an dieser Stelle beigesetzt wurdet Allerdings starb der- 
selbe erst 1471 ; doch ist es sehr wohl denkbar, daß, wie auch 
sonst oft, das Relief vor dem Tode des Stifters hergestellt wurde. 

Mit diesem Steinrelief unseres Künstlers ist aufs engste ver- 
wandt eine Madonna mit Kind unter befranstem Thronhimmel, 
die 1907 auf der Renaissance - Ausstellung des bayrischen 
Museumsvereins aus dem Besitze des Herrn Julius Böhler in 
München ausgestellt war, und die wir unserem Meister zu- 
schreiben können, Habich ^ bespricht im «Münchner Jahrbuch» 
das 61 cm hohe Holzrelief und betont, daß der Name Stoß 
nicht zu hoch gegriffen sei, er denkt aber anderseits auch an 
die oberrheinische Gegend. Das Kind überrascht wiederum 
durch die lebhafteste Natürlichkeit ; aus dem Antlitz der Mutter 
aber spricht dieselbe Hoheit und eine noch entwickeltere Anmut, 
die an die Sibylle deutlich anklingt; Lippen, Kinn und Nase 
stimmen überein. Wie immer bei unserem Meister sind 
besonders die Hände von bewundernswerter Feinheit. Ein 
charakteristisches Motiv ist der zurückgeschlagene Thronhimmel, 
unter dem die Madonna erscheint, mit von gefiederten Engeln 
gehaltenen Vorhängen. Einen ähnlichen Thronhimmel bringt 
Meister Gerhaert auch bei einem späteren Werke an. 

cDie im Norden ganz ungewohnte Form des von schweben- 
den Engeln aufgehobenen zeltartigen Baldachins> hinter der 
Madonna scheint zuerst Rogier van der Weyden, also wieder 
ein Niederländer, aus dem Süden, aus der italienischen Kunst, 
mitgebracht zu haben*. Besonders häufig finden wir das Motiv 



1 Grandidier, Essais historiques sur Teglise cathedrale de Stras- 
bourg (1782) S. 39. 

2 Renaissance- Ausstellung des bayr. Museumsvereins 1907, im 
Münchner Jahrbuch der bildenden Kunst I (1907), S. 66 ff. mit Abb. la. 

3 Freilich im Norden Rnden wir es schon auf einer Miniatur aus 
den «Heures de Turin» mit Darstellung Gott Vaters. Vgl. die Abb. bei 
Fierens-Gevaert, La Renaissance septentrionale etc. S. 120. 
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Stichen des Meisters E. S., und auch dies spricht für Ger- 
t; denn wir werden noch öfter Verwandtschaft zwischen 
en Kunst und der des E. S. gewahren, wie sie nicht 
n im Baldachin, sondern auch im Typus und Haar der 
a hier hervortritt 

2. In Baden-Baden. 

In die Zeit des Straßburger Aufenthalts unseres Künstlers 
nun aber die Herstellung des bewundernswerten Kruzifixes 
dem ehemaligen Friedhof in Baden-Baden'. Trotz 
KriegsstUrme, welche in der Folgezeit über die Bäderstadt 
ezogen, besitzt diese noch manche Kunstwerke aus dem 
elalter: die altehrwürdige Stiftskirche mit dem himmelan- 
)enden Sakramentshäuschen vom Ende des 15. Jahrhunderts, 
Grabdenkmäler der badischen Markgrafen, darunter Werke 
Nürnberger Erzgießers Peter Fischer'. Besonders aber 
raschen uns gleich hinter der unscheinbaren Spitalkirche, 
dem beachtenswerten Chorgestühl eines Pforzheimer Bild- 
litzers, Hans Kern, vom Jahre 1521, die letzten Ueberreste 
Gottesackers. In der Nähe der uralten Kapelle Maria 
denbronn (spätgotisch erneuert) erregt neben einem ver- 
irten Oelberg, einer Kopie nach emem Stiche Martin 
mgauers, unter einem schützenden gotischen Baldachin ein 
:ifixus die Frömmigkeit des schlichten Bürgers in gleicher 
se wie die Bewunderung des Kunstkenners: <in tief er- 
bender Auffassung, in Adel und Naturwahrheit der Formen 
bedeutendste Kruzifix der gesamten Plastik des Nordens 
15. Jahrhundert). 

Auf einem niedern Sockel erhebt sich aus weißem Sand- 
1 ein mächtiges, behauenes Kreuz, das besonders an den 

' Dehio und Bezold, DenkmSler der deutschen Bildhauerkunst, 
in igoSff., Tafel i3. — Kunstgeschichte in Bildern IV. Talel i3. 
- Jahrbuch der preuP. Kunstsammlungen X (iSög), S.' 166—170. 
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Enden genaue Nachbildung des Astwerks erkennen Iä6t: ein 
realistischer Zug des Niederländers und wohl auch eine An- 
spielung auf die Legende, die den Baum der Erkenntnis als 
Kreuzesholz zum Baum des Lebens werden läßt^ Der Sockel 
zeigt vorn ein Wappenschild mit einem von unten links nach 
oben rechts gekehrten Pfeile. Die Rückseite trägt in gotischen 
Minuskeln den Namen: niclaus von leyen und die Jahreszahl 
1467. An den Enden des Längsbalkens finden wir auf einer 
Tafel die fast allgemein üblich gewordenen Anfangsbuchstaben 
für Namen und Titel und außerdem darüber noch zwei Reihen 
von je vier Zeichen, die offenbar eine Nachahmung in hebräischer 
und griechischer Sprache sein sollen, tatsächlich sich aber teil- 
weise als gleichgültige Verzierungen herausstellen ^. 

Betrachten' wir die am hochragenden Kreuz ausgespannte 
Gestalt Christi selbst. Der ganze Körper ist in frontaler 
Stellung symmetrisch gegeben. Der Körperbau ist sehr schlank, 
doch ohne aufdringliche Magerkeit, und verrät in der scharfen 
Behandlung der Formen ein überraschendes Eingehen auf korrekte 
Durchbildung der einzelnen Organe, da in den gleichzeitigen 
Werken der Künstler meist ein angelerntes Schema überträgt 
und nur auf die Charakteristik des Kopfes in möglichst drastischer 
Weise das Hauptgewicht legt. Man vergleiche mit ihnen die 
malerische Schönheit der Komposition und die unvergleichliche 
Zartheit der anatomischen Durchbildung des Körpers. Derselbe 
scheint, abgesehen von den Brustpartien, nach einem lebenden 
Modell gearbeitet zu sein, wohl das früheste Beispiel in dieser 



1 Diese Legende war in den Niederlanden durch das «boeck van 
den houte» eingeführt. Aus dem i5. Jahrhundert sind zwei Drucke 
desselben dort entstanden. 

• Es ist wahrscheinlich, daß schon hier ein schüchterner Versuch 
vorliegt, den Titel in drei Sprachen zu geben, was sonst erst im 
10. Jahrhundert begegnet. Mangels genauer Kenntnis der Zeichen ergeht 
sich der Künstler in Andeutungen, wenigstens wollte es mir nicht 
gelingen, trotz Zuhilfenahme der verschiedensten Formen des litulus 
triumphalis, die Zeichen zu deuten. 
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Gegend. Nicht ganz auf der Höhe anatomischer Kenntnis stehen 
Brust und Rumpf. Die oberen Rippen verlaufen falsch wag- 
recht; das Brustbein ist nicht angedeutet, und über den Hüften 
ist die Einziehung zu stark. Brustkorb und Rippen sind über- 
haupt absichtlich zu stark betont, was auf die große Anspannung 
durch das lange Hängen hindeuten soll, aber die Ausweitung 
des Brustkorbs und die Einziehung des Unterleibs ist richtig 
beurteilt. Die große Seitenwunde klafft rechts unter der letzten 
Fehlrippe, wie in dieser Zeit noch allgemein üblich*. Am 
übrigen Körper ist die Durcharbeitung bis ins kleinste sehr 
sorgfältig und setzt ein unmittelbares Studium nach der Natur 
voraus. Die Hände, die kraftlosen Arme und die Schulter- 
ansätze sind äußerst genau wiedergegeben, ja sogar überall sind 
die Adern unter der Haut angedeutet. Ebenso zeugen die Kniee 
und die Füße von schärfster Naturbeobachtung. Die Füße sind 
übereinandergelegt und von nur einem Nagel durchbohrt. Doch 
veranlaßte die dadurch bedingte Kreuzung der Füße nicht dea 
sonst in gotischer Zeit beliebten Schwung der Gestalt, vielmehr 
wirkt die leichte Neigung des Hauptes um so imposanter, und 
die Aufmerksamkeit des Beschauers wendet sich unwillkürlich 
dem Kopfe zu. 

. Aeußerst edel sowohl in dem Ausdruck des noch in den 
Formen wie in den Zügen nachzitternden, kaum überstandenen 
Wehes, ist dieser nicht etwa die Wiederholung eines Idealt)rpus, 
sondern einen aus der Zeit genommenen Charakter voll Tiefe 
der Gesinnung hat der Meister mit dem Hauch der Göttlich- 
keit umgeben, wodurch dieses Monument eine der besten 
Darstellungen des erhabenen Gegenstandes in der christlichen 
Kunst geworden ist. Christus hat ausgelitten, doch ist das 
edelgeschnittene Antlitz mit kurzem Bart noch ganz das eines 
Lebenden, für welchen Eindruck die von den endljch über- 



1 K, Baas, Medizinisch-kunstgeschichtliche Betrachtung der Seiten- 
wunde Christi, in Beilage zur Allgemeinen Zeitung igoS, Nr. 146. 
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standenen Leiden eingefallenen Wangen mit den stark hervor- 
tretenden Backenknochen, die im Tode gebrochenen Augen, 
welche zum Teil sichtbar werden, der leichtgeöffnete Mund 
bestimmend sind. Den schmerzlichen Eindruck vermehren die 
<auf höchstgefühlte Weise hoch, ohne jede Verzerrung zusammen- 
gezogenen Augenbrauen». Die Kunst der stofflichen Charakte- 
ristik ist besonders in den Haarmassen zu gewahren. Diese 
fallen in reicher Fülle, doch in trefflich abgeteilten Gruppen 
auf die Schultern herab und umrahmen würdevoll die feinen 
Züge des Gesichtes, wodurch die Modellierung ihren erstaun- 
lichen Höhepunkt erreicht. Gerade beim Haar zeigt die wohl 
von keinem andern Meister in Stein erstrebte Teilung in solch 
dünne Einzelsträhne, die, von Blut und Schweiß gewissermaßen 
zusammengeklebt, ganz frei herabgleiten, nur mit den Enden 
wiederum aufstoßend, eine bewundernswerte Meisterung des 
harten Materials. Das Haupt beschattet eine mächtige Dornen- 
krone, die durch Beschädigung sehr stark gelitten hat, wie ein 
älterer Gipsabguß in der Großherzoglichen Kunsthalle in Karls- 
ruhe deutlich zeigt. Sie bewirkt eine treffliche Abrundung der 
Linienverhältnisse, erzielt auch, daß das mächtige Steinkreuz 
die mehr als überlebensgroße Gestalt * nicht nur nicht erdrückt, 
sondern wirkungsvoll heraustreten läßt. Das Lendentuch spielt 
bereits eine selbständige Rolle. Es ist vorn an der Seite durch- 
geschlungen, der eine Teil überschneidet rechts die Figur, und die 
Enden flattern leicht im Wind. Die ornamentale Verwendung, 
zu der es in der Folgezeit gelangt, ist hier schon angedeutet; 
wir finden aber noch nicht das bald einsetzende Uebermaß. 

Dem Efeu vergleichbar haben sich im Laufe der Zeit zwei 
Sagen um dieses künstlerische Kleinod gerankt, von denen die 
eine in der geschichtlichen Ueberlieferung ihren Rückhalt sucht, 
während die andere die individuelle Durchbildung des Hauptes 



1 Die MaPe sind: Höhe des Kreuzesstammes vom Sockel 5, 60 m, 
Höhe des Christuskörpers von der Dornenkrone bis zu den Fußspit- 
zen 2,3o m. 
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für sich verwertet. Die ältere Sage erzählt, daß der Künstler 
bei seinem Aufenthalt in der Stadt Baden als verdächtiger 
Spion oder, wie eine andere Variation will, als Abgesandter 
der Feme in den Kerker geworfen ward und dort zum Zeichen, 
daß er ein harmloser Bildhauer, da^ Kreuz gefertigt und vom 
verwunderten Markgrafen Karl die Freiheit erlangt habe, ja 
sogar dem Kaiser empfohlen worden sei^ Mit Geschicklich- 
keit werden bald diese bald jene geschichtlichen Ereignisse, 
die auf Baden Bezug haben, eingewebt. Nach der andern 
Angabe habe der Künstler den Vaterschmerz erlebt, daß ihm 
seine einzige Tochter entehrt wurde, worauf er im Ausbruch 
des Ingrimmes tiefster Verletzung den Täter niedergestoßen, sich 
selbst aber dem strafenden Gericht übergeben habe. In der 
Reue über seine Tat habe der Unglückliche nun im Kerker 
wie zum Sühnopfer das Kreuzesbild gemeißelt. Dem Gekreu- 
zigten aber habe er seine eigene Schmerzenszügen gegeben. 

Die Entstehung solcher Sagen ist leicht erklärlich. Einem 
ergreifenden Eindruck wie diesem gegenüber zeigt sich die 
Volksphanfasie schaffend*. Was lag näher als die Annahme, 
daß der Schöpfer eines solchen Werkes, welchem die Andacht 
gewissermaßen den Meißel führte, im eigenen Herzen schwer 
gelitten und in diesen Tagen tiefster Ergriffenheit und heißen 
Ringens nach Gnade und Erlösung die Arbeit vollbracht haben 
müsse, die dann der Ausdruck seines Leidens und Hoffens 
wurde! Beiden Sagen ist gemeinsam, daß sie das Werk im 
Kerker entstehen lassen ^. Kommt man nun freilich mit Hilfe der 



1 J. Loser, Geschichte der Stadt Baden (1891), S. 149. — Den Kern 
der Sage herauszuschälen und das Aher der einzelnen Variationen fest- 
zustellen, w§re eine dankbare Aufgabe eines Lokalhistorikers. 

* So geht eine ahnliche Sage über das Kruzifix in Maulbronn und 
vom Reliquienschrein in Ali-Breisach. 

8 Diese letztere Sage hat im vorigen Jahrhundert eine völlig 
novellistische Umgestaltung erfahren, unseres Wissens zum ersten Male 
im Album alsacien I (i838) S. 104, wo der Künstler aRodolphe Graumann 
de Strasbourg» genannt wird. Vgl. Gerard, Les artisies de TAlsace, 
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Sage zu keinem Resultat bezüglich der Entstehung des Denk- 
mals, so ermöglicht das Wappenschild, das an der Vorderseite 
angebracht ist, eher einen Schluß auf den Stifter. Das gleiche 
Wappen befindet sich auf einem Grabstein, der ehemals in der 
Nähe stand und jetzt in den städtischen Sammlungen aufbewahrt 
wird. Die Umschrift dieses Steines lautet: Anno Domini 
MCCCCXCII vff den Sibenden dag des heumontz zwischen IX 
vnd X obiit Hans Virich Scheerer [= Bader] dem [Gott] gnad. 
Dieser <meister hansz ulrich beim Markgrafen von Baden>, 
wie er uns in den Quellen begegnet, betrieb das Badergewerbe 
und genoß als Chirurg großen Ruf bei der Ritterschaft, wie 
die Straßburger Wundärzte seiner Zeit bestätigen; denn er ver- 
stand es cgewanderte Büchsenklötze (= steinerne Geschosse) 
und Pfeileisen> aus dem menschlichen Körper herauszubefördern, 
woraus sich das Pfeileisen in seinem Wappenschild am Grab- 
mal und an unserem Steinkreuz erklären dürfte. An diesen- heil- 
kundigen Mann waren vom Markgrafen auch die herrschaftlichen 
Bäder verpachtet, und er war offenbar zu großer Wohlhaben- 
heit gelangte Es unterliegt also wohl keinem Zweifel, daß von 
diesem Hans Ulrich das Kreuz gestiftet wurde. 

Einen Widerschein der tiefen Bewegung, den diese Darstel- 
lung der Kreuzigung in jenen Tagen auf Künstler und Volk 
ausübte, dürfen wir in den zahlreichen ähnlichen späteren 
Kruzifixen der Epoche erblickeif, die teilweise zum Vergleich 
mit dem Badener Kreuz herangezogen werden müssen. Wir 
werden dabei ersehen, daß es in der Gesamtwirkung von 
keinem andern übertroffen worden ist, wohl aber, daß es 
einigen als Vorlage gedient hat. 



Colmar 1877, S. [44. Noch 1904 erlebte diese Novelle eine Neuauf- 
lage, glücklicherweise mit dem «Verbot des Nachdrucks», so daß für 
die alte Volkssage die Bahn wieder frei ist. 

1 Vgl. O. RoPler im Badener Tagblatt vom i5. August 1908. — 
Das gleiche Wappen führt auch auf einem Bild Holbeins des Aelteren 
die Familie Ulrich in Augsburg, von der die Badener Ulrich abstammen. 
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Als eine direkte Kopie können wir das Holzkruzifix (nur 
der Christuskörper ist alt) auf dem Kreuzaltar tiber dem Lettner 
in der Pfarrkirche zu Lautenbach (Baden) bezeichnen, das in 
Vs Lebensgröße gegeben und vor 1500 entstanden ist. Die 
Uebereinstimmung ist derart, daß man an ein eigenhändiges 
Werk unseres Künstlers denken könnte, wenn nicht die etwas 
manierierte Körperbehandlung deutlich den Nachahmer verraten 
würde. Die Rippenbildung und Muskulatur ist noch mehr im 
Sinne der Spätgotik schematisch, der Leib stärker eingezogen. 
Der Kopf dagegen ist von demselben Adel der Auffassung, und 
die Behandlung der Locken und der Dornenkrone ist unserem 
Steinkreuz sehr verwandt*. 

Auffallende Aehnlichkeit, besonders was den Kopf des 
Erlösers anlangt, zeigt auch das Friedhofkreuz in Colmar aus 
einer Kreuzigungsgruppe, 1507 bezw. 1517 von dem Meister 
Hans von Colmar gefertigt, von dem wir auch den reich 
geschnitzten Hochaltar in Kaisersberg besitzen^. An künst- 
lerischer Bedeutung steht jedoch dieses Werk hinter dem 
Badener Kreuz entschieden zurück. 

Ebenso ist der wenige Jahre nach dem Badener Kreuz 
entstandene Kruzifixus von Maulbronn (1473) eine in der ganzen 
Auffassung dem Gerhaertschen sich anschließende Erscheinung: 
«Christus erscheint von schöner, etwas voller, naturwahrer 
Körperbildung; sein Haupt ist^ast zu groß, etwas ältlich, mit 
gedämpftem Wehausdruck. Die herrlichen Locken fallen in 
zwei großen Büscheln tief herab'. 

Auch das Offenburger Kreuz, 1521 entstanden, mit mehr 
flatterndem Schurz und übertriebener Einziehung der Weichteile, 



1 Mrx Wingenroth, Kunstdenkmaler des Großherzogtums Baden : 
Kreis Offen burg (190h), Abb. Tafel VIII, S. 208. 

2 Hausmann, Elsässische Kunstdenkmäler S. 2 5, Nr. 97 und 98. 
s £. Paulus, Die Cistercienserabtei Maulbronn, Stuttgart 1884, 

S. 71. Die Inschrift an der Rückseite: C. V. S. 1473. — Ein ähn- 
liches Werk vom Jahre i5ii befindet sich auch auf dem Friedhof zu 
Durlach. 
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gehört in diese Gruppe der Werke, die von dem Badener 
Kruzifixus beeinflußt worden sind'. 

In jeder Stadt, in jedem Ort, bis ins Icleinste Dorf sehen wir 
gerade in dieser bewegten Zeit Kreuzesdarstellungen entstehen. 
Jeder namhafte Plastiker der Epoche hat zum mindesten einen 
Kruzifixus aufzuweisen, der zeigt, wie er sich in den Schmerz 
des Erlösers hineinzuleben verstand. Wir verweisen z. B. auf 
den Gekreuzigten von Veit Stoß in der Münsterkirche des ehe- 
maligen Klosters Heilsbronn, auf die Kreuzwegdarstellung Adam 
Kraffts auf dem Johanniskirchhof zu Nürnberg, auf das Holz- 
kreuz Tilmann Riemenschneiders beim Bürgerspital in Wtirz- 
burg. Alle diese Werke lehren uns die tiefe Ausdrucksfähigkeit 
der damaligen Plastik des Nordens'. Hohes Stilgefühl äußert 
sich in vielen; doch bringt es häufig auch das Verlangen nach 
äußerster Charakteristik zugunsten der Gefühlsauffassung mit 
sich, daß im Drange tiefster religiöser Erregung eine immer 
weitergehend ere Darstellung der Leidensmöglichkeit dem harten 
Stein oder Holz abgerungen wird und dadurch der Künstler 
sich zu grauenvollen Martergestalten verirrt. Betrachten wir 



1 Der Sockel trSgt ein Meisterzeichen in romischer Majuskel aus 
einem verschlungenen A und V und die Jahreszahl i52i. Dieses 
Zeichen kommt Übrigens auch auf den Skulpturen des Hochaltars von 
Blaubeuren (etwa um i5oo) vor. Vgl. Schuette, Der schwSbische 
Schnitzaltar, in Studien zur deutschen Kunstgeschichte Hettgi, Stral^- 
barg 1907, S i5o. — Das Kreuz ist abgebildet in: KunstdenkmSler 
Badens, Max Wingenroth, Kreis Offenburg, S. 491. 

s Schon LUbke hat vor Jahren den Vorschlag gemacht, von den 
zahlreichen noch erhaltenen Kreuzen Gipsabgüsse wenigstens der Köpfe 
anfertigen zu lassen. Für das Kruzifix von Baden ist das in vorbild- 
licher Weise geschehen. Auf Anregung weiland Gro^herzog Friedrichs I. 
erhielten sämtliche badischen Mittelschulen Abgüsse des Hauptes. Die 
Stadtgemeinde Baden-Baden besitzt in ihren Sammlungen eine getreue 
Nachbildung des ganzen Werkes, die aus nächster NShe eine genaue 
Betrachtung, namentlich des Hauptes ermöglicht. Desgleichen kam ein 
GipsabguJ^ in das Germanische Nationalmuseum zu Nürnberg, in die 
Vereinigten Sammlungen zu Karlsruhe und in die Altertumssammlung 
zu Strasburg (Palais Rohan). 

M. 3 
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ein Kreuz, wie das bei der Leonhardskirche in Stuttgart \ so 
gewahren wir bereits diesen düstern, tragischen Ausdruck, der 
die stilistischen Gesetze der Skulptur zu durchbrechen droht. 
Wir können aber begreifen, wie solche Werke, die zweifellos 
durch die Passionsspiele jener Zeit veranlaßt waren, auf die 
Masse des Volkes wirken mußten, dazu gerade in der Zeit 
um 1500, die eine Erneuerung und Vertiefung des religiösen 
Lebens förmlich herbeisehnte. «Nicht die Mariendarstellung, 
in deren rein und ewig menschlichem Gehalt der die Schön- 
heit suchende Italiener das Ideal seiner Kunst fand, sondern 
das Leiden Christi, in dem die sehnende Seele einzig 
Wesen und Gehalt des christlichen Erlösungsgedankens er- 
kannte, ward vor allem andern der Vorwurf der deutschen 
Kunst. Mit unerbittlicher Wahrhaftigkeit strebte sie, dem reli- 
giösen Gefühle dienstbar, den geheimnisvollen Grund des 
Christentums im Bilde zu veranschaulichen, das Mysterium der 
Erlösung im leidenden und sterbenden Christus dem Blicke 
darzubieten.» ^ 

Wenn wir im Anschluß daran noch auf die beiden bedeu- 
tendsten Kruzifixbilder im Süden einen Blick werfen, gewahren 
wir den Unterschied. Nehmen wir nicht das Jugendwerk Dona- 
tellos in S. Croce zu Florenz mit den derb geformten Glied- 
maßen, sondern das Kruzifix auf dem Hochaltar in Sanf Antonio 
zu Padua, dessen Formen edler und vornehmer wirken, und 
daneben Brunelleschis Kreuz in S. Maria Novella, das den Aus- 
spruch Vasaris von der «göttlichen Schönheit» verdient Auf 
den formalen Mangel der richtigen Wiedergabe von Brust und 
Rippen haben wir beim Badener Christus bereits hingewiesen, 
aber auch bei Brunelleschi verlaufen die Rippen falsch wage- 
recht; diese Rumpfgliederung zeugt bei ihm für den Einfluß 
der Antike. Aber wir sehen, es fehlt bei diesen Werken die 



^ Dehio und Bezold, DenkmSler der deutschen Bildhauerkunst, 
Tafel 4. 

* H. Thode, Die deutsche bildende Kunst, S. 8G. 



— 35 - 

gemütstiefe Auffassung, das seelische Empfinden, das wir sonst 
gerade bei Donatello gewohnt sind. Woitmann hat recht, wenn 
er bei dem Kreuz des Meisters Niclaus betont: cEr hat eine 
edlere Natur als der erste (Donatello) geschaffen, eine ergrei- 
fendere religiöse Weihe als der zweite (Brunelleschi) erreicht» ^ 

3. InKonstanz. 

Noch von andern Orten erlangen wir Kunde von einer 
Tätigkeit Meister Gerhaerts in der Zeit, da er zu Straßburg 
ansässig war: so von Konstanz. In den Jahren zwischen 1463 
und 1467 scheint er auch hier eine Werkstatt unterhalten zu 
haben, wie eine Reihe von ihm stammender Werke beweist. 
Teilweise unterrichtet darüber archivalisches Material, das schon 
vor Jahren veröffentlicht, aber bis heute noch nicht in vollem 
Umfang zu seiner Würdigung herangezogen wurde. 

Für das Jahr 1466 gab das Domkapitel Gerhaert eine 
kunstreich zu schnitzende Altartafel in Auftrag. Es handelt 
sich wohl um die Tafel, von der die Konstanzer Chronik sagt: 
«Anno domini 1466 do ward die nuw taffei uff den altar ge- 
setzt vnd ward derselb Fronaltar vnd all altar,> die zu dem 
Münster gehörent, gewicht an dem heiligen abent ze pingsten> ". 
Von diesem Schnitzaltar ist heute in Konstanz nichts mehr vor- 
handen, wurden doch 1530 bei Ausbruch der Reformation Bild- 
werke und Gemälde entfernt '. Kraus vermutete darin irrtüm- 
lich eine «Darstellung der Trinität,' wo Gott Vater in der Gestalt 
des römischen Kaisers erschien >. Die versuchte Deutung der 
Stelle aus einer Konstanzer Urkunde vom Jahre 1490 ist jedoch 
irrig, wie wir später sehen werden, und bezieht sich auf das 
Grabmal Kaiser Friedrichs IIL in Wien durch unsern Meister. 



1 Woitmann, Deatsche Kunst im ElsaP, S. aig. 
s Mone, Quellensammlung der badischen I andesgeschichte I 
(1848), S. 348. 

3 Kunstdenkmaler Badens: Kreis Konstanz, S. i36. 
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Vielmehr haben wir an einen Marienaltar zu denken, wie auch 
der Ausdruck «Fronaltar» der Chronik besagt. Diese Altartafel 
hatte das Kapitel dem Meister anfänglich zu 50 Gulden ver- 
dingt, welche Summe dann allerdings auf Reklamation des 
Künstlers hin verdoppelt wurde. Immerhin kann es sich nach 
Vergleich mit Vertragssummen anderer Meister nicht um ein 
großes Schnitzwerk gehandelt haben. 

Im Jahre 1467 erhebt Meister Niclaus eine Nachforderung 
wegen dieser Altartafel, die er «besser vnd wercklicher> gemacht 
«vnd daran me verdient dann sie ime verdingt sy». Er verlangt 
200 Gulden und es entwickelt sich ein förmlicher Rechtsstreit, 
der vor dem Rat und Stettmeister der Stadt Straßburg von den 
beiderseitigen Vertretern ausgefochten wird. Das Ergebnis ist 
ein neuer Vertrag vom 17. April 1467, der also lautet: 

Jch Dietrich Bnrggrofe wilcni stettmeister vnd ich Claus 
Ingolt yet:{ des rats \u Strasburg, tunt kunt mejiglich mit 
disem Briefe als ettwas spenne gewesen sint iwuschent dem 
erwürdigen herren Tumprobst, dechan imd Capittel der stifft 
\u Costent^y vff ein vnd meister Niclaus von leyden 
dem bi Idesnyder, andersyt, darumb un die fürsicht igen 
tvisen miister vnd rat der statt Strasburg ; nachdem solliche 
spenne durch den ersamen her Johannsen Bart, den die ob- 
genanten herren des stifft:{ ^n Costen:{ deshalb mit vollem 
gewalt iis:{geuerdiget kabent, an sie gelanget worden vns die 
obgenanten :(wen ij^s rats geordent vnd beuolhtm hant '{u 
besehen, obe jvir sie bedersyt gütlich vereinen möhtent. Das 
do wir "{wen noch verhörunge der Sachen darin gütlich gerett 
vnd sie mit ir bedersyt wissen vnd willen vbertragen haben 
in dise wise: Nemlich als meyster Niclaus gemeynt hat 
das er den obgenanten herren der stifft :{u Costent:^ ein 
töfehi gemäht hibe, besser vnd WJrcklich*r vnd daran 
me verdient dann sie ime verdingt sy vnd noch sollichen 
fürworten so die selben herren ime deshalb geton haben 
sollent dofür gefordert :{ w er hundert g ü Li i n, vnd 
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dan ouch fordevunge geton von eins gestüles wegen, so 
die obgemeltcn Herren inte ouch verdinget habent ^u machen 
vnd begert ine by sollicher verdinge lossen \u bliben noch 
besage der ^edel. Do ist bereit das die vorgenanten herren 
der stifft ^u Costent^ dem obgenanten meister Niclausen 
für sin vorgemelten forderungen der t ofe In vnd des 
gestüles geben sollent fünff^ig güldin, die ouch her 
Johans Bart von iren wegen dem selben meister Niclausen 
als bar geben hat. Vnd daruff solient si bedersyt von der 
obgemdten forderungen vnd spenne vnd aller anderer ver- 
gangener Sachen wegen wie sich die ^wüschent inen bishar 
gemäht habent miteinander geriht vnd gesliht sin vnd die 
verdinge des gestüles halb abesin^ vnd deheyn teil 
kein forderunge noch ansproch darumb an das ander nye- 
men haben noch gewannen, dan si bedersyt nemlich der ob- 
genant her Johans Bart von wegen der vorgenanten herren 
der stifft \u Costent^ vnd meister Niclaus von sin selbs 
wegen glopt vnd versprochen habent disen übertragk stete 
vnd veste ;w halten aller dinge ungeuerlich. Vnd des 7// 
or künde habent wir, die obgenanten Dietrich Burggrofe 
vnd Claus Ingolt vnser insigele vns vnschedelich sunder als 
bedingeslüte von beder parthen beste wegen gehencket an 
disen brieff der geben ist vff freitag noch dem sontag 
misericordia domini als man ^alte noch Christi geburt 
tusend vierhundert seht^ig imd süben iore, ' 

Wir erfahren in diesem noch erhaltenen Vertrag auch von 
einem Gestühl, das Meister Niclaus von selten des Domstiftes 
in Auftrag gegeben war. Es handelt sich um das noch er- 
haltene Chorgestühl des Konstanzer Münsters, das neben und 
vorbildlich dem berühmten Gesttihle Jörg Syrlins in Ulm zu 

1 Konzept im Protokoll der Kontrakte von 1467 und 1468 im 
Archiv der ehemaligen Kanzlei-Kontraktstube der Stadt Strasburg, dar- 
aus zuerst veröffentlicht von L. Schneegans im Anzeiger für Kunde 
der deutschen Vorzeit, N. F. IV (1857), S. 3go. 
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den hervorragendsten Beispielen gotischer Oestühle in Deutsch- 
land zu zählen ist, sowohl was die Menge der Schnitzwerke als 
auch was die lebensvolle, meisterhafte Ausführung anlangt. 

Die Konstruktion ist zu beiden Seiten des unteren Chores 
in der seither üblichen Weise durchgeführt. Die Sitze bestehen 
aus drei Rängen mit mittlerem und seitlichem Eingang vom 
Chor; die Sitzbank ist wieder in einzelne Armsitze untergeteilt. 

Die Seitenstuhlwangen sind reich geschnitzt, und über den 
schmucklos gelassenen Blendarkaden der Rückwand erhebt 
sich eine baldachinartig überragende Maßwerkbalustrade mit 
zierlichen Bogen und Spitzsäulchen. Am Dorsal unter dieser 
Balustrade gewahren wir in den Zwickeln geschickt hinein- 
komponiert und lebhaft bewegt die Reliefbilder Christi und der 
Apostel, gegenüber ebensoviele Bilder von Propheten und über 
der Tür nach dem Nebenchor die Brustbilder der Patrone, 
St. Konrad und St Pelagius. Die über diesen auf beiden 
Seiten unter zierlichen Spitzdächern angebrachten Statuetten 
männlicher und weiblicher Heiligen sind mindern Wertes, Werk- 
stattarbeit. Vielfach ist zu beobachten, daß man bei unter- 
geordneten Figuren oder bei schlecht bezahlten Arbeiten zu 
den althergebrachten Werkstattschablonen zurückkehrte, obwohl 
man Besseres hätte leisten "können. So konnte man auch weit 
leichter mit Gesellen arbeiten, wie das zweifellos von Meister 
Gerhaert hier geschehen ist. 

Reizvoll ist dagegen die darüber sich hinziehende Balustrade. 
Die architektonische Form des geschweiften Bogens (Esels- 
sattel) ist vollends aufgelöst durch Einführung freigeschwungener 
Stäbe zwischen die gotischen Giebel und Wimperge. Dafür 
ist dieses Gestühl wohl eines der frühesten und auch besten 
Beispiele. Kraus * schreibt das Architektonisch-Dekorative dem 
Simon Haider zu, wir sehen jedoch aus einer weiter unten 
angeführten archivalischen Quelle, daß dieser nur als Tischler 



' Kunstdenkmäler Badens. Kreis Konstanz, S. 142 
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des Rauhwerks zur Hilfe beigesellt war. Gewiß haben auch 
Gesellenhände mitgearbeitet, aber gerade das äußerst lebendige 
Laubwerk einzelner Wangen mit den herrlichen, unendlich ab- 
gewandelten Mustern sowie die Balustrade gehören schon des 
frühen Auftretens wegen zum mindesten der Zeichnung nach 
Meister Niciaus an. 

Gewandte und meisterhafte Behandlung zeigen auch die 
größeren figürlichen Reliefdarstellungen an den Schlußseiten 
(Wangen) der einzelnen Stuhlreihen, mit wenig Ausnahmen 
biblische Stoffe aus dem Alten und Neuen Testament Auch 
der plastische Schmuck der Armstützen ist sehr anziehend: 
kauernde Männer in langen Gewändern, in Beziehung zu allerlei 
Tieren gegenübergesetzt, Kampfszenen oder die Evangelisten, 
denen ihre Tiere als Lesepult dienen. Es ergibt sich durch 
Gegenüberstellung der Wangenreliefs mit den Figuren der Arm- 
lehnen folgendes Bild: 

Sudseite: 



Betlehemitischer. Kindermord. 
Flucht nach Aegypten. 
Ornament: Vögel u. Distelpflanzen. 
Spatgotisches Ornament. 
Jungfrau mit Einhorn. 
Joel lötet Sisera mit dem Nagel. 
Absalom zu Pferd. 
Pflanzenornament m. Waldmensch. 
Moses cornutus (halbe Wange). 
Steinigung des hl. Stephanus. 



Die hll. Konrad und Pelagius. 
Evangelist Markus mit Lowe. 
Evangelist Matthäus mit Engel. 
Mann mit geflügeltem Löwen. • 
Simson mit Löwe. 
St. Georg mit dem Drachen. 
Kampf des Engels mit Jakob. 
Joab, der Amasa ersticht. 
Kampfeines Mannes mit dem Baren, 
Kardinal und Mönch. 



N ord sei te: 



Vertreibung aus dem Paradies. 
Brennender Dornbusch. 
Noe und seine Söhne. 
Adam und Eva (spinnend). 
Israel vor der ehernen Schlange. 
Plagen Aegyptens: der Hagel. 
Ein Bock, der Trauben stiehlt. 
Abels Opfer. 
Isaaks Opferung. 



St. Konrad und St. Pelagius. 
Abraham und Melchisedech. 
Evangelist Johannes mit Adler. 
Evangelist Lukas mit Stier. 
Kampf des Engels mit Jakob. 
Zwei Gestalten mit Rosen, Getreide. 
Peitsche schwingender Bursche. 
Kampf mit JUngling. 
Papst und Bischof. 
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Dieser plastische Schmuck gehört zum Reizvollsten und 
Frühesten der ganzen Epoche, welche bald in Ueberlingen, 
Ulm, Weingarten und Maulbronn — um die zunächstiiegen- 
den Orte zu nennen — Aehnliches erstehen sieht. Namentlich 
die pflanzlichen Ziergebilde der Seitenwangen, zuweilen mit 
Figürlichem, nackten Gestalten oder Vögeln, belebt, gehören 
«durch die Frische der Erfindung und die freie Meisterschaft 
der Ausführung zum Besten dieser Art». Man beachte beispiels- 
weise die schönen Formen der Distelpflanze mit den Vögeln 
dazwischen. Solche Blütenbildungen finden sich in der Zeit 
vornehmlich beim Meister E. S., so auf dem Blatt der großen 
Patene (Bartsch 165), wo eine ganze Blütenlese feinster Frucht- 
gebilde als spätgotisches Ornament sich findet Wie lebendig 
erscheint an einer inneren Wange unter den mit Pflanzen- 
ornament durchsetzten Reliefs eine der Kunst des Mittelalters 
sehr geläufige Szene: die Jungfrau mit dem Einhorn, das Symbol 
der Menschwerdung Christi aus der reinsten Jungfrau ^ ; oder 
wie reizvoll an einer Armlehne St Georgs Kampf mit dem 
Drachen, der einen Kamelsleib und Krokodilskopf hat Dazu 
ringelt ein kleiner Putte sich um den Schwanz. 

Damit kommen wir zu den köstlichsten Beigaben am 
Gestühl, zu den von sprudelndem Humor erfüllten Miseri- 
kordien der Stuhlreihen, den Konsolen der Sitze und den 
Knäufen der Wangenscheiden. Hier ist der Künstler in seinem 
Element Es finden sich neben zahlreichen Tiergestalten, wie 
Adler, Löwen, Delphinen, Schwänen, Arabesken mit Köpfen, 
alle möglichen Volkstypen und Kampfszenen, so: Dudelsack- 
pfeifer — Engel mit Geige — Nachtwächter mit Hörn — 
Putte mit Vogel — Knabe mit Löwe — Adam und Eva am 
Paradiesesbaum — Mann mit Buch — Frau mit Gitarre — 
Kampf zweier Männer — Knabe mit Stab — zwei sich Zankende 
— Geigenspielender Bursche — tanzender Narr — musizieren- 

* Ueber die Einhornlegende vgl. Friedrich Schneider in den An- 
nalen des Vereins für nassauische Altertumskunde XX (1887), S. A. 
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der Mann — Bogenspanner — spielende Burschen — Jäger, mit 
Hörn — Knabe mit Taube — trinkender Narr — zottiger 
Teufel. Auch Mönche mit Büchern, Rosenkränzen und Spruch- 
bändern kauern an den Scheiden. Sehr satirisch wird der 
Bildschnitzer, indem er direkt in das Leben seiner Zeit ein- 
greift, wenn er einen Mönch anbringt, der vom Teufel gepackt 
wird. Pieses Bild zeigt den damals tief ausgeprägten Gegen- 
satz zwischen Ordens- und Weltklerus, der gerade auch ia 
Konstanz im 15. Jahrhundert bestand. So allein erklärt es sich, 
daß der Meister den Mönchen in nächster Nähe des Altares 
einen Streich spielen durfte. 

In dieser Weise wechseln am Chorgestühl in bunter Reihen- 
folge biblische und symbolische Darstellungen mit Qenreszenen^ 
welche mit großem künstlerischen Können wiedergegeben sind. 
Diese Darstellungsweise beruht teilweise auf einer tief ein- 
gewurzelten Tradition, teilweise hat der Realismus und Humor 
des Künstlers zahlreiche neue Gegenstände erfunden. Mönchs- 
gestalten, Evangelisten usw. mögen aus Sakramentaren und ähn- 
lichen Büchern auf das Mobiliar übertragen worden sein. Auch 
für biblische Stoffe haben dem Meister vermutlich vorhandene 
Abbildungen als Vorbilder gedient: das «Speculum humanae 
salvationis>, von dem sich aus dem Elsaß ein charakteristisches 
Beispiel uns erhalten hat und die cBiblia pauperum», von der 
in Konstanz selbst ein Exemplar sich befindet. 

Wenn weiterhin darauf hingewiesen wird, daß die Ver- 
wendung von Mönchsgestalten als Ornament an Mobiliar und 
an Kapitalen von Säulen, nach den Miniaturen zu schließen,, 
eine Eigentümlichkeit der niederländischen Kunst gewesen sei S 
so können wir ergänzend dazu ein inleressantes Beispiel aus 
der Heimat unseres Künstlers anführen, das zeigt, daß nicht 
nur Mönchsgestalten, sondern überhaupt eine Anzahl ähn- 
licher humoristischer Szenen wie an dem Chorgestühl dort aa 



1 Ottmann in Mitteilungen der Zentralkommission in 5, S. 88. 
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Kapitalen von Säulen aus der Zeit der Spätgotik sich nach- 
weisen lassen. 

In der hl. Grotte der St. Laurentiuskirche in Rotterdam 
finden sich an Säulenkapitälen folgende Darstellungen: Noe 
trunken mit seinen drei Söhnen — ein Bock, der Trauben stiehh 

— ein Mann, dem ein Affe die Flöte bläst und die Trommel 
-schlägt — Abrahams Opfer — die Kundschafter aus Kanaan 
mit Weinstock — Simson erwürgt den Löwen — Kain und Abel 

— ein Esel an einer Orgel — ein Mönch, dem ein Narr mit 
•dem Schöpflöffel Speise zuteilt — zwei um einen Stab kämpfende 

Männer — ein Mönch und eine Maus^ 

Da die Holzschnitzwerke in den Niederlanden aus dieser 
Zeit heute meist verschwunden sind — mehr hat sich von dem 
schwunghaften Export erhalten — , so bietet dieses Steinbeispiel 
«inen guten Ersatz und Beweis dafür, daß gerade diese frische 
Wiedergabe aller möglichen Volkstypen dort heimisch war. 

Zahlreiche Figürchen am Konstanzer Gestühl, wie der 
Knabe mit gedrehten Seitenlocken, der den Löwen zerreißt, 
erinnern ungemein an Werke der Holz- und Steinplastik, wie 
wir sie auf niederländischen Gemälden gewahren. Diese setzen 
eine weitentwickelte Kleinplastik voraus, von der leider fast 
nichts mehr sich erhalten hat. Es sei erinnert an die gemalten 
Steinreliefs über den Figuren von Adam und Eva am Genter 
Altar, an den hl. Georg mit dem Drachen an dem Singpult 
der Engel, an die Armlehnen des Stuhles der Madonna mit 
Stifter und Heiligen von Jan van Eyck in Brügge*. Aber auch 
einige wenige erhaltene Beispiele von Chorstühlen aus den 
Niederlanden^ zeigen, daß der flandrischen Plastik eine weit- 
tragende Bedeutung in dieser Hinsicht zugewiesen werden muß. 

1 Vgl. Bulletin vom Nederlandschen Oudheidkundigen Bond 1900, 
S. 81 mit Abbildungen 1 — 10. 

2 Fierens-Gevaert, La Renaissance septentrionale etc., Abb. S. 190. 
8 Ysendick, Monuments classd^ etc. Stalles Lit. A. passim. — L. 

Maeterlink, I.a genre satirique et fantastique dans la sculpture flamande 
<et wallonne, Paris 1910, konnte nicht mehr benutzt werden. 
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Was den Gesamtstil der Chorstühle in Konstanz anlangt, 
so scheint sich der Künstler auch französischer Vorbilder be- 
dient zu haben, wenigstens ist für den Wanderkünstler diese 
Annahme sehr naheliegend. In Frankreich war schon am 
Ende des 14. und zu Beginn des 15. Jahrhunderts der Stil der 
Chorstühle bereits festgelegt und ist wahrscheinlich durch 
niederländische Holzschnitzer dort eingeführt worden. Beispiele 
sind die Gestühle der Kartause in Dijon, in Saint-Benott- 
sur-Loire. Um die Mitt6 des 15. Jahrhunderts ist besonders der 
Niederländer Paul Mosselmann darin tätig. In den fünfziger 
Jahren findet das Modell einen großartigen Abschluß in den 
berühmten Chorstühlen der Kathedrale in Rouen, deren von 
großem Reichtum und Mannigfaltigkeit der Skulpturen zeugen- 
den Wangen und Miserikordien für das 15. Jahrhundert einen 
Höhepunkt solcher Gestühle bedeuten. 

Hat der Wanderkünstler hier und in der entwickelten 
Heimatkunst sich wohl seine Vorbilder geholt, so scheint ein 
schwäbischer Bildschnitzer ihn selbst teilweise zum Vor- 
bild genommen und vom Chorgestühl in Konstanz Anregungen 
gewonnen, ja teilweise in den kleinen Figuren der Armstützen 
und in den Brustbildern verwandte Typen geschaffen zu haben: 
Jörg Syrlin d. A. im Münster zu Ulm^ Syriin hat natürlich 
entsprechend den Inspirationen seiner Auftraggeber und den 
weit reicheren Geldmitteln — er erhielt für das Chorgestühl 
1183 Gulden — ein verändertes und umfangreicheres Werk 
geschaffen, besonders durch die zahlreich angebrachten Wangen- 
büsten. Aber auch hierfür waren in Konstanz Vorbilder vor- 
handen: ein Chorgestühl des ehemaligen Dominikanerinnen- 
klosters St. Peter. Für die Kirche dieses Klosters wurden 



1 Vgl. die gleichzeitige Heidelberger Dissertation von Dr. Erich 
Grill, Der Ulmer Bildschnitzer Jörg Syrlin der Aeltere und seine Schule, 
Strasburg 1910 (auch als Heft 121 der t Studien zur deutschen Kunst- 
geschichte»). Zum ersten Male wird hier durch Vergleich der beiden 
GestUhle die Herkunft der Syrlinschen Siilweise dargetan. 
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1462/63^ Chorstühle, unter anderem mit zwölf Heihgenbüsten, 
gefertigt, die leider nach Aufhebung des Klosters (1810) wie so 
vieles andere zerstört worden sind. Ein Fragment aus Eichen- 
holz, 32 cm hoch, wurde von einem Kunstfreund* erworben 
und der Stadt Konstanz geschenkt, wo es auf die Stadtkanziei 
kam und jetzt im Rosgartenmuseum aufgestellt ist Es ist das 
wohlgelungene Brustbild eines Bildhauers, der sich offenbar 
selbst (und vielleicht auch seine Frau) verewigt hat Es wurde 
fälschlicherweise dem Simon Haider * zugeschrieben, wie der 
aufgeklebte Zettel, etwa aus der Zeit seiner Entfernung vom 
Gestühl (1810), besagt. Daß aber an dieser Zuschreibung nicht 
festgehalten werden kann, lehrt das Vorhergehende. Es lag 
nahe, den neugewonnenen Namen des Verfertigers der Chor- 
stühle auch als den Meister der Büste vom verlorenen Chor- 
gestühl zunehmen, um das Selbstbildnis des Niclaus Gerhaert 
zu haben. 

Bedeckt mit der pelzverbrämten Mütze hat der Meister 
das Werkgewand an, über die Schultern einen breiten Pelz- 
kragen. In der rechten Hand hält er den Schlegel, in der linken 
den Zirkel und über dem Arm hängt der Winkel. Treffend ist 
der Gegensatz der Benützung der Hände motiviert; die Hand, 
welche den Hammer zu halten pflegt, kommt plump und breit 
aus dem Aermel des Werkkleides hervor, während die linke 
Hand mit dem Zirkel etwas weicher und feierlicher gebildet ist. 
Immerhin sind es die rauhen Arbeitshände eines Bildhauers, 
die bei anderen Werken Gerhaerts nicht vorkommen. Das Ge- 
sicht ist bartlos und langes, gelocktes Haar umrahmt das Oval 
des Kopfes. Der scharfe Schnitt von Stirn, Augen, Nase und 



1 Die Zahl schwankt zwischen 1462 und 1463. Letztere J»!3!i;?s- 
zahl finde ich in «Denkmale der deutschen Baukunst am Oberrhein» 
(1819), Heft I. Der Verfasser kann die Signatur vor der Zerstörung 
noch gesehen haben. 

Sä f Hofrat Issel in Heidelberg. 

8 Noch von Kraus, KunstdenkmSler Badens, Kreis Konstanz, 
S. 228. 
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Lippen geben der wohl in der Mitte der dreißiger Jahre ste- 
henden Gestalt etwas Ernstes, Gereiftes, besonders auch durch 
die scharfen Falten zwischen Nase und Mundwinkel, durch die 
angespannten Nasenflügel. Mehrmals begegnet uns ein ähnlicher 
Kopf, allerdings wesentlich älter an den kleinen Figuren des 
Friedrichgrabmals zu Wien, von Meister Gerhaerts Hand, so 
daß man geneigt ist, diese Büste als sein Frühwerk am Ober- 
rhein zu betrachten, hat er doch auch diese Halbbüstenform 
in Straßburg sehr bevorzugt. Wenn wir die Entstehungszeit 
dieser Büste als Rest eines Chorgestühls, das Jahr 1462, als 
gesichert annehmen, könnte es sich um ein Frühwerk Meister 
Gerhaerts am Oberrhein vor dem Beginn seiner Tätigkeit in 
Straßburg, weiche 1463 einsetzt, handeln. Was die künstlerische 
Qualität anlangt, steht es gegenüber späteren Werken zurück, 
doch mag auch hier die Entlohnung auf das «besser vnd werck- 
licher> einen Einfluß ausgeübt haben. An einen Konstanzer 
(oder schwäbischen) Bildschnitzer^ dieser Zeit zu denken, er- 
weckt des entwickelten Stiles wegen für das Jahr 1462 Be- 
denken, zumal der folgende Spruchbrief des Rates von 1490 
keinen Stützpunkt für diese Annahme bietet, obwohl die Bild- 
hauer, die daselbst gearbeitet haben, bis auf Niciaus von Leiden 
herab darin aufgezählt werden. 

Nach Stil und Charakter stimmen mit dem Chorgestühl in 
Konstanz völlig überein die Skulpturen der eichenen Türflügel 
des Westportäls, welche zum wertvollsten Kunstbesitz des 
Münsters gehören, da derartige Türfüllungen besonders aus 
gotischer Zeit nicht sehr zahlreich sich erhalten haben. 

L. Schneegans' hat auf Grund dieser stilistischen Ueber- 
einstimmung und in Hinsicht auf den obenerwähnten Vertrag 
über das Gestühl, durch dessen Veröffentlichung er zum ersten 
Male die Urheberschaft des Meisters Niciaus festgestellt hatte, 
diesen auch als den Verfertiger der Domtüren bezeichnet. 

1 E. Grill, S. 59, sieht in der Büste ein Jugendwerk Syrlins. 
« Anzeiger für Kunde der Vorzeit 185/, S. 3j8f. und S. 356 f. 
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Bald darauf aber nahm er diese Meinung wieder zurück, nach- 
dem er auf die inschriftliche Bezeichnung: Simon Haider mit 
der Jahreszahl 1470, aufmerksam gemacht worden war * und 
betrachtete auch den erwähnten Vertrag^ nur als einen Akkord, 
der nicht zur Ausführung kam. Dieser Simon Haider, früher 
meist Baider gelesen, der sich den prunkvollen Titel cartifex> 
zulegte, galt also weiterhin als der eigentliche Bildhauer der 
Türen und als der mutmaßliche Urheber des Chorgestühls. 
Demgegenüber hat dann Marmor^ den Nachweis geführt, daß 
Haider nur das Tischlerwerk: «bossen (= Rauhwerk)', so 
man ze soliche werk auch schnide» zurichten half, daß aber der 
Rat der Stadt, weil kein Bildschnitzer ansässig war, den Meister 
Niclaus aus Straßburg berufen habe. Die entscheidende archi- 
valische Quelle ist ein Spruch des Bürgermeisters und Rats 
der Stadt Konstanz vom St Bartholomäusabend 1490* in 
Streitigkeiten der Zunft der Kaufleute (und Bildhauer) zum 
Thurgau gegen die Schmiede- (und Tischler-) Zunft, welch 
letztere die Erklärung bringt: «Desglich so sye Symon Haider 
sälig och ain Tischmacher vnd bildhower gewesen vnd habe 
knecht gehept, die Bild gehowen habint, als er das gestül 
zu dem thum allhie zu Costenntz gemacht hab. Ere habe 
ouch die tafel in dem Chor gemacht, darinn denn ouch 
gehowne Bild sigint. Deßglich breuche auch das Hans Heider 



1 Die Türen trogen folgende «Verfenigerinschrilt» : ANNO • XPI • 
MILLESIMO • CCCCLXX • SYMON • HAIDER • ARTIFEX • ME • 
FECIT. 

2 Anzeiger für Kunde der deutschen Vorzeit, N. F. VIII (i86i), 
S. IG f., 52 f. — Ders., Topographie der Stadt Konstanz, S. 389, 

3 Die Urkunde unterscheidet genau: «Dvilen, daran man den 
bossen schnid» (= Tischlerarbeit) und «was von fryen Bilden vnnd 
von freyer Kunst geschnitte(n)o (= Bildschnitzerarbeit). An anderer 
Stelle : «was mit der Axt, mit dem Byel vnd Hobel gemacht worden 
sig> {= Tischlerarbeit). 

^ Spruchbrief von Seiten des Bürgermeisters und Rats der Stadt 
Konstanz. Originalurkunde mit 2 Blatt Pergament und 4 Blatt Papier 
samt Stadtsekretsiegel. Stadtarchiv Konstanz Nr. 1061. 
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sin Sune . . .> Demgegenüber konstatieren die Zunft der Kauf- 
leute und der Rat, offenbar nach Einziehung genauer Er- 
kundigungen: cso habint sy bossen gemacht, vnd sye dehain 
Bildhower alhie gesin, das sy aber dehain bild ge schni t ten 
habin, das enhaben sy nit, dann sy habint das nit kunnen,. 
aber den herrän zum Thum, denen mochte das zuglassen worden 
sin von bitt wegen, vnnd die selben habint gehept M a i s t e r 
nie! äsen vnd der selb sye der gewesen, so hie gesin sye 
v8 bett, vnd habe die Taffei gemacht, das habe ain RalitJassen 
beschechen, Sy habint aber hundert guldin müssen geben vmb 
bild, so dartzu gehört haben. Aber wol so schnide man bossen 
an söliche werck ouch, was also von Dvilen^ wären, daran 
man den bossen schnid, das lissen sy beschechen: aber was 
von fryen Bilden, viid von freyer Kunst ge- 
schni tte(n) werde, das söllint die Tischmacher 
nit machen, sunder gehör das in Ir Zunft viid nit in der 
Schmied- vnd Tischmacher Zunft. Dann alhie so sigint die 
Bildhower allewege in Irer Zunft gewesen, habint ouch darzu 
gehört ; vnd daby von Inen [den Tischmachern] o(u)ch anzogen 
worden maister Claus bildschnizer, demselben habe aia 

Raath das Burgerrecht vnd die Zunft by Inen geschenkt 

Aber als anzogen werd, Maister Symon Haider sälig vnnd 
Hanns sin Sun, das die ouch Bildhower gesellen bestellt 
habint. ... Da habint die selben ain werch zu Wingarten 
gemacht, aber nit Bild gehowen. Sunder dem Y s e 1 i n, Irem 
Tochterman vnd Schwager, by hundert guldin geben, Inen bild 
ze schniden. Wären sy nun ain bildhower vnd Tischmacher 
gesin, so hetten sy Im das nit bedürften geben. Sunder selbs 
gemacht. Sy kunint aber das nit.>* 



1 Dielen == Bretter, BretterwSnde. 

* Danach hat der Konstanzer Bildschnitzer Yselin für das Bene- 
diktinerkloster Weingarten (bei Ravensburg) ein Bildwerk geliefert. Noch 
erhaltene Büsten eines solchen aus demselben Kloster, jetzt im National- 
museum München, werden einem Chorgestühl und Jörg Syrlin dem. 
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Es unterliegt somit keinem Zweifel mehr, daß Niciaus 
Oerhaert die gesamte Bildhauerarbeit wie am Chorgestühl so 
auch an den Türflügeln übernommen hat ; zum mindesten rührt 
von ihm der Gesamtentwurf her und ist die Arbeit in 
seiner Werkstätte ausgeführt worden. Wohl müssen wir nach 
dem damaligen Betrieb eine Mithilfe von Gesellen annehmen, 
aber der <artifex Haider>, der schon große Verwirrung in der 
Literatur angerichtet und zeitweilig die Werke unseres Meisters 
ganz v&dunkelt hat, muß endlich aus der Kunstgeschichte 
verschwinden. Wie aber mag es gekommen sein, daß die 
Türen . diese irreführende «Verfertigerinschrift> überhaupt be- 
kommen konnten ? Dies erklärt sich uns vielleicht, wenn wir 
an die obengenannten Meinungsverschiedenheiten denken, in 
die der Künstler mit dem Domkapitel geraten war. Auch hatten 
die Tischler sowohl die Tafeln für die Bildschnitzer vorzube- 
reiten, als auch nachher die einzelnen Teile zusammenzusetzen. 
Da mochte sich leicht jemand bieten, der nach dem Weggang 
Meister Gerhaerts den Tischler zu dieser Inschrift inspirierte, 
zumal dadurch ein Mitglied der Konstanzer Bürgerschaft und 
Tischlerzunft der Nachwelt als hervorragender Meister über- 
liefert wurde K 

Wie dem aber auch sei, der <bildesnyder Niclaus> zeigt sich 
uns hier im Reliefstil als Meister und liefert ein hervorragendes 



A.elteren zugeschrieben. Eine etwa vermutete ungenaue Schreibweise 
des Namens ist ausgeschlossen, denn es kommt in Konstanzer Quellen 
wiederholt ein Bildschnitzer Heinrich Yselin um 1480 vor. Sind 
vielleicht diese BUsten seiner Hand zuzuschreiben ? 

1 Konstanz, Stadtarchiv, Spruchbrief vom Jahre 1490. — MuP die 
Inschrift überhaupt gleichzeitig sein? Der Schriftcharakter ist hierAlr 
nicht zwingend. Auch konnte sie gerade in der Zeit der späteren 
Zunftstreitigkeiten von dem Sohne Hans Haider veranlaßt worden sein, 
der i5o8 als Zunftmeister der streitenden Schmiede (und Tischler), iSiy 
als gewesener Bürgermeister erscheint. Marmor^ S. 202 und 354. ^ 
Schon 1490 begegnen uns ja die Haider als Unternehmer, die das 
Schnitzwerk ftir Weingarten überijahmen und ihrerseits den Bildhauer 
stellten. Man konnte daher damals auch nichts dagegen linden, wenn 
der Vater an den Domtüren signierte. 
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Werk der Schnitzkunst. Die Türen sind mit je 10 Relief- 
bildern bedeckt, welche in viereckigen Feldern untergebracht 
sind, umschlossen von einer Pflanzenbordüre, die äußerst ge- 
schmackvoll die klare Anordnung umrahmt Letztere stimmt 
mit Ghibertis zweitem . Türenpaar, doch nur zufällig, überein. 
Die Reliefs erzählen die Geschichte Mariens von der Verkün- 
digung bis zu ihrem Tode, sowie das Leben und Leiden Christi. 
Nicht nur das einzelne Bild für sich, sondern auch die 
Entwicklung eines ganzen Zyklus macht die künstlerische 
Schöpfung aus; doch sind die Vorlagen in den Miniaturen 
der Handschriften hierfür zahlreich ^ Auch sind besonders auf 
Glasgemälden solche Zyklen auf uns gekommen, und gerade 
das Elsaß zeigt in diesem Gebiete hochentwickelte Leistungen 
aus dem 14. und 15. Jahrhundert ^ 

Wir können folgende Szenen feststellen: Türe links: Ver- 
kündigung — Besuch bei Elisabeth .— Geburt Christi — Dar- 
stellung im Tempel — Reise der hl. Dreikönige — Anbetung 
der Weisen — Die Könige vor Herodes — Flucht nach Aegypten 

— Betlehemitischer Kindermord — Taufe Christi im Jordan. 
Die Türe zur Rechten: Auf erweckung des Lazarus — Magda- 
lena wäscht dem Herrn die Füße — Einzug Jesu in Jerusalem 

— Abendmahl — Verrat des Judas — Golgatha — Die Frauen 
am Grabe — Christi Himmelfahrt — Tod Mariens. 

Die stilistische Auffassung ist noch die gotische, aber 
mit den barocken Sonderheiten des Meisters. Die Verhältnisse 
der Gestalten sind kurz und gedrungen, die zahlreichen Falten 
rundlich. Aeußerst lebensvoll ist die Behandlung; ja in dem 
Streben nach getreuer Wiedergabe streift der Meister zuweilen 



1 Besonders sind es die so beliebten iHorae beatae Mariae Virginis», 
welche für jede Abteilung ein solches Bild hatten. Zahlreiche in den 
Niederlanden entstandene, mit prächtigen Miniaturen sind noch vor- 
handen, so z. B. in der burgundischen, jetzt kgl. Bibliothek in Brüssel. 

8 R. Brück, Die ElsSssische Glasmalerei vom Beginn des 12. bis 
zum Ende des 17. Jahrhunderts, Strasburg 1902. 



M. 
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hart die Karikatur in den untersetzten Figuren mit gewelltem 
Haar und seltsamen Kopfbedeckungen. Die malerische Tendenz 
seiner Plastik erkennen wir in dem Umstand, daß der Bild- 
schnitzer bei diesen kleinen Flächen, in die er viele Personen 
hineinkomponieren mußte, noch landschaftliche oder architek- 
tonische Hintergründe aufbaut, die bei der Wahl der kleinen 
liegenden Rechtecke Beschränkung auf das Notwendigste ver- 
langten. Natürlich ist auf diesem engen Raum die ange- 
deutete Landschaft sehr primitiv ausgefallen : felsiger, kahler 
Hintergrund und steife, stilistische Bäume, etwa so, wie der 
primitive nordische Kupferstich und Holzschnitt oder die 
Goldschmiedekunst es bringt. Zu diesen Reliefs hat Meister 
Qerhaert wohl nur die Zeichnungen geliefert, die Ausführung 
seinen Gesellen überlassen; hätte er selbst sie bei entsprechen- 
der Bezahlung, an der es, wie wir oben gesehen haben, häufig 
fehlte, übernommen, so wäre das Ganze cbesser und werck- 
licher> ausgefallen. Auch verließ Gerhaert ja schon 1467 den 
Oberrhein. Die einzelnen Arbeiten sind von sehr verschiedener 
Qualität: trefflich komponiert ist die Anbetung der Könige, 
anziehend die Frauen am Grabe, gediegen auch der Kruzifixus 
zwischen Maria und Johannes. Die Himmelfahrt Christi zeigt 
noch die typische altertümliche Darstellungsweise, daß nur die 
Füße und der untere Rand des Gewandes sichtbar sind. 

Spezifisch Niederländisches wird man kaum feststellen 
können. Wohl aber zeigt sich dies in den zu oberst in den 
Giebelfeldern prächtig hineinkomponierten großen Brustbildern 
der Patrone der Stadt und des Münsters, St. Pelagius und 
St. Conradus, welche als eigenhändige Werke des Meisters zu 
bezeichnen sind. Der Märtyrer mit Palmzweig und Buch hat 
feste, eherne Züge, der Konstanzer Bischof mit Mitra, Buch 
und Kelch (Spinne) ein charaktervolles, etwa^ aufgedunsenes 
Gesicht. Es sind breite, kraftvolle, aus dem Leben jener Zeit 
herausgenommene Gestalten, äußerst geschickt in die feine 
und geschmackvolle Architektur eingepaßt 
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Wenn DehioS offenbar überrascht von der Vorzüglichkeit 
dieser Halbfiguren im Gegensatz zu den etwas nüchternen 
übrigen Reliefs, betont, daß sie ebenso wie die Architektur 
erst um 1500 ausgeführt sein dürften, so läßt er wohl den 
Unterschied zwischen Meister- und Schülerhand und den ent- 
wickelten Stilcharakter des Meisters außer acht Auch mag in- 
sonderheit die Tracht des hL Pelagius zu dieser Meinung 
veranlaßt haben, dessen Barett in der Tat für diese Zeit sehr 
modern erscheint. Für einen einheimischen Künstler wäre es 
auch um 1467 kaum denkbar, doch kehrt an dem Einzelstuhl 
ähnliche Barettform und ähnliches Mieder wieder. Was die 
Komposition anlangt, so zeigen sie wie die späteren Werke 
Gerhaerts den für die Formgebung des Meisters chrarakte- 
ristischen Zug in der «Neigung, das bauschig, weichfaltige 
Gewand in breiten, fast pompösen Gebärden zu entfalten, die 
aber durchaus als das natürlichste Betragen dieser breiten, 
saftstrotzenden flämischen Gestalten erscheinen» ^ Die ge- 
schickte Einpassung in den Raum findet sich übrigens gerade 
auch am> Chorgestühl bei den Dorsalreliefs. 

Große stilistische Verwandtschaft mit diesen Lünetten- 
reliefs zeigen dieselben Darstellungen an einer Einzelbank im 
südlichen Seitenchor, die vielleicht ursprünglich ebenfalls das 
Chor, und zwar die obere Chorwand, geziert hat. Es ist ein 
Viersitz zum Aufklappen mit Sitzkonsolen, von denen sich 
noch eine unversehrt erhalten hat. Die Seitenwangen tragen 
figürlichen Reliefschmuck, und zwar auf der rechten Seite den 
hl. Pelagius, einen jungen Mann in ganzer Figur, mit langen 
Locken und schmuckem Barett. Seine Linke hält einen abge- 
brochenen Gegenstand, der sich als Palme ergänzen läßt. An 
der entgegengesetzten Wange gewahren wir die Gestalt des 
hL Konrad mit Mitra und Kelch, ganz in der Art wie die Dar- 
stellungen am Chorgestühl und besonders an den Domtüren. 

1 Handbuch der deutschen Denkmäler II (, S. 234. 

s Ottmann, Mitteilungen der Zentralkommission III 3, S. 90. 
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Der übereinstimmende Stilcharakter beim hl. Pelagius auch 
in der Behandlung der Gesichtspartien, der Haare und der 
Hände mit dem entsprechenden Relief der Ttirlünette weist 
auch dieses Werk der Hand Meister Gerhaerts zu. Stimmt 
doch sogar die Gewandung in Details merkwürdig überein, 
so die gewölbte, fast weibliche Brust. Damit ist aber auch die 
Entstehung der Domtüren in die Zeit der Fertigung dieses 
Gestühles zu verlegen, das noch vollkommen spätgotische Um- 
rahmung hat. Die Zutaten sind dem großen Gestühl ebenfalls 
ähnlich, nur sind die Wangen oben abgeschrägt und nach 
hinten spitz zulaufend, weil der Stuhl als letzter der Wand ohne 
Holzdorsal gedacht ist. Oben sitzen ein Bogenspanner und 
ein rückwärts schauender Löwe und in den Zwickeln jeweils 
wieder ein Tier (Löwe, Bär). 

Bevor wir das Münster verlassen, wollen wir noch auf 
ein Werk hinweisen, das mit den oberen Prophetenbüsten des 
Chorgestühls mancherlei Aehnlichkeit hat, wegen seiner wohl 
späteren Entstehung nicht von der Hand unseres Künstlers sein 
kann. Es zeigt jedoch der plastische Schmuck der Weiser- 
kapelle, daß er Nachahmer gefunden hat. «Die Wände des 
letzten Raumes im nördlichen Langhaus nehmen drei große, 
prachtvolle Nischen, mit vier Korbbögen mit übergreifendem 
Stabwerk gefüllt, ein. lieber diesen Nischen läuft ein Sims, 
unter dem ein herrlicher, aus Eselsrücken zusammengesetzter, 
17 Apostel- und Prophetenbüsten bietender Steinfries> K Diese 
Brustbilder sind von packender, lebendiger Ausdrucksform, 
stark bewegt, teilweise aus dem Rahmen herausdrängend. Als- 
bald gewahrt man die nahe Verwandtschaft mit einzelnen 
Zwickelreliefs am Chorgestühl; besonders sind es die stark- 
bewegten Prophetenbüsten, so an der Südseite der Prophet mit 
dem langen Bart, das 1. und 2. Relief, und auf der Nordseite 
der Mann mit dem weit abflatternden Haar (6. Relief), welche 



' Kraus, Kunstden-kinSler Badens, S. lyS. 
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dem 1. und 3., besonders aber der 7. und 8. Figur in der 
Welserkapelle entsprechen. Es drängt sich nun die Frage auf, 
ob wir es mit einem eigenhändigen Werk Meister Gerhaerts 
zu tun haben. Man ist versucht, dies zu bejahen, zumal wenn 
man annimmt, daß die weiße Tünche, welche jetzt das Ganze 
entstellt, noch gewisse Feinheiten verdeckt. Auch der Um- 
stand, daß nur ein Teil der Steindekoration zur Ausführung 
gekommen ist, spräche ebenfalls für Meister Gerhaert, weil er, 
wie wir gleich sehen werden, gerade im Jahre 1467, wo wir 
ihn in Konstanz sehr beschäftigt finden, sich binnen Monats- 
frist (vom 3. August an) nach Wiener-Neustadt begeben mußte 
und deshalb die Arbeit nicht vollenden konnte. Ein anderes 
Werk nötigt mich aber, die Entstehung des Frieses etwa 
zwanzig Jahre später anzusetzen und einem geschickten Nach- 
ahmer zuzuschreiben. 

An der Umfassungsmauer der benachbarten Kapelle ge- 
wahren wir außen, gerade beim Eingang in die Welserkapelle, 
ein Skulpturwerk des gleichen Stiles : das Grabmal des Bischofs 
Otto von Sonnenberg (f 1490), in Form eines gotischen Wim- 
pergs mit Fiale, worunter das Relief eines Engels mit aus- 
gebreiteten Armen die Inschriftplatte hält. Es liegt nahe und 
wird durch den übereinstimmenden Stilcharakter wahrschein- 
lich, daß diese Werke etwa gleichzeitig sind und von einer 
Hand herrühren. Dadurch haben wir wohl auch für die Ent- 
stehung der Prophetenbüsten in der Welserkapelle das Ende 
des 15. Jahrhunderts und als Schöpfer einen die Stilweise 
Gerhaerts nachahmenden Spätgotiker anzunehmen. 

In der Tat finden wir um die Wende des Jahrhunderts ein 
erneutes Aufleben der Spätgotik in Konstanz und Umgebung 
durch Schaffung hervorragender Werke, die mit dem Chor- 
gestühl und dessen Balustrade mancherlei Aehnlichkeit haben. 
Vor allem sind es die Arbeiten des Bildhauers Jakob Rueß 
aus Bern, der 1491 den holzgetäfelten Ratssaal mit den 
Schnitzereien in Ueberlingen und wohl auch das Chorgestühl 
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daselbst fertigte. Die Wandgliederung des Saales . endigt in 
ähnlicher Weise wie die Rückwände des Chorgestühls mit den 
verschlungenen Spitzbogen, die sich gesimsartig als Baldachine 
mit Figürchen und Wappen dazwischen hinziehen. Und die 
Misericordien, die Dorsalbaldachine mit den Statuetten am 
Gestühl sind den Konstanzern verwandt, während andere 
Zieraten, wie die durchbrochenen Schalldeckel, das kostbare 
Ast- und Rebenwerk original sind; sie finden sich aber in 
gleicher Weise an den Ueberresten des Chorgestühls in Neu- 
stadt a. d. H; vor. Beide Werke können so Jakob Rueß zu- 
geschrieben werden, den wir in der Schweiz noch durch 
verschiedene Werke vertreten finden, bei denen aber teilweise 
schon die Renaissance kräftig mitspielt'. Das Verlangen der 
Zeit geht nach Renaissance, und der spätgotische Meister führt 
selbst notgedrungen der neuen Richtung den Meißel; er arbeitet 
nach Entwurf. In Konstanz haben wir das Beispiel an der 
spätgotischen Balustrade des Gewölbes unter der Orgel. Die 
feine Steinhauerarbeit wird von spätgotischer Hand ausgeführt, 
welche die reizvollen Renaissance-Entwürfe Peter Flötners in 
Stein umsetzt. So zieht an einem Tag die Renaissance und 
das Arbeiten nach Entwurf ins altehrwürdige Münster zu Kon- 
stanz ein. Haben wir vielleicht in diesem Spätgotiker, der hier 
nach Entwurf arbeitet, auch den Bildhauer der Welserkapelle 
zu erkennen, der dort Niclaus Gerhaert kopiert hat? 

Gewahrten wir so, wie der Einfluß des Künstlers noch 
nach Jahren sich in Konstanz geltend machte, so müssen wir 
um so mehr bedauern, daß die Stellung, zu der ihn der Kaiser 
von der Stadt Straßburg verlangte, als «Sr. Majestät Grab- 
macher», ihn sobald dem Oberrhein wieder entfremdete, wo. er 
seit 1464 als Bürger in Straßburg, durch zahlreiche Aufträge 
geehrt und durch eine im Werden begriffene Schule unter- 
stützt, einer großen Wirksamkeit sich erfreute. 



J Jahrbuch der preußischen Kunstsammlungen igoS, S. i6i ff. 
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C DIE SCHULE DES KÜNSTLERS UND SEINE FAMILIE. 

Bevor wir den Meister nach Oesterreich begleiten, gilt 
es noch der von ihm in den wenigen Jahren seines nach- 
weislichen Aufenthalts am Oberrhein begründeten Schule zu 
gedenken und seine erhaltenen Werke daselbst insgesamt zu 
fiberblicken. 

Die geringe Zahl derselben hat es bewirkt, daß der Meister 
trotz des so früh gepflegten echten Naturalismus bis jetzt nicht 
zu der gebührenden Beachtung gekommen ist; nur das eine 
oder andel-e seiner Werke findet als «Findlingsttick» ab und 
zu eine gute Aufnahme. Man kann oft die Ueberraschung nicht 
verbergen, daß bereits für die Mitte des 15. Jahrhunderts eine 
so vorzügliche Leistung vorliegt, wo man sonst meist vergeblich 
nach großen Charakteren sich umsieht. Meister Gerhaert aber 
ist ein Stimmungsverwandter von Lukas Moser, von Michael 
Fachen Gerade das intensive Naturstudium, das scharfe Er- 
fassen der Wirklichkeit, das von seiner Zeit ab im Elsaß sich 
Bahn bricht, läßt sich auf ihn zurückverfolgen. Es verschlägt 
nicht, daß er nur kurze Zeit hier wirkte. Die Hauptsache 
ist, daß er einen, entwickelteren Stil mitgebracht hat, der mit 
der Anziehungskraft des Neuen Eindruck, Anregung und Nach- 
ahmung finden mußte. Wir haben bereits erwähnt, daß er 
alsbald mit Gesellen arbeitete. Er ist vielleicht der erste ge- 
wesen, der hier nach lebendem Modell gearbeitet hat. Man 
braucht nur an Prophet und Sibylle, an die Marxbüsten, an 
den Christus in Baden, an den Kanonikus auf dem Marien- 
epitaph zu erinnern, um die lebensvollsten Erscheinungen zu 
nennen, und man wird das neue Leben ahnen, das sich um 
den Meister verbreitet hat. Das Volk selbst hat ja aus indi- 
viduellen Zügen zweier seiner Werke Schlüsse auf historische 
Realitäten gezogen, offenbar weil ihm etwas Neues, Unge- 
wohntes darin gegenübertrat. 
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Es war von Bedeutung, daß Meister Niclaus sowohl in 
Stein als auch in Holz arbeitete, während Steinmetzen und Bild- 
schnitzer oft getrennten Gewerben zugehörten — die letzteren 
mit den Malern zusammen in einer Zunft — , so konnte sich 
sein entwickelter Stil auch auf beiden Gebteten geltend machen. 

Wenn wir zunächst die Denkmäler der Steinplastik über- 
blicken, so seien als besonders charakteristische Beispiele ge- 
nannt: die prächtige Kanzel im Münster, 1486 von Hans Hammer 
gefertigt; dann die Bildwerke am nördlichen Querschiff, tüchtige 
Porträtgestalten voll charakteristischen Lebens, darunter eine 
gute Madonna mit äußerst lebendigem Kind ; in der.Katharineh- 
kapelle des Münsters das Relief vom Tode Maria mit Stifter- 
paar, datiert 1480, aber — wie bei Epitaphien öfters der 
Fall — möglicherweise schon früher und durch eine unter dem 
Einfluß Meister Gerhaerts gebildete Hand entstanden. Hierher 
gehört auch der 1501 von Nikolaus Röder gestiftete Oelberg 
mit packenden, aus dem Leben der Zeit herausgegriffenen Ge- 
stalten von Kriegern und Knechten ^ 

Auf die Kruzifixnachahmungen haben wir bereits In an- 
derem Zusammenhange hingewiesen, so besonders auf das 
Kruzifix in Lautenbach (Baden). Dort treffen wir an der Wall- 
fahrtskirche noch eine mit dem Straßburger Epitaph unseres 
Meisters übereinstimmende Marienfigur. An dem Mittelpfosten 
des Portals, auf einem krausen Laubkapitäl als Postament, 
sehen wir eine lebensgroße Madonna mit Kind aus gelblichem 
Sandstein, über ihr zwei Engel mit gefiederten Körpern, die 
eine Krone halten. Darüber ein Baldachin mit spätgotischem 
Astwerk*. Hier in Lautenbach scheinen wir es mit einem 
direkten Schüler unseres Meisters zu tun zu haben. Ob dieser 
mit dem Steinmetzen Hans Hertwig aus Bergzabern, der die 



> Dieser Oelberg hat im nahen Offenburg eine Nachahmung ge- 
funden. Kunstdenkmäler Badens, Kreis Offenburg, Tafel XVII. 

2 Max Wingeroth, Kunstdenkmfller Badens, Kreis Offenburg, 
S. 187, Fig. 106. 
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Kirche, wie es scheint nach 1482,- erbaute, identisch ist, bleibt 
unsicher. Die Skulpturen wie auch die Glasgemälde weisen 
nach Stra&burg. Die Statue der Madonna mit Kind klingt sehr 
an das Gerhaertsche Relief bild an, obwohl es eine Freifigur ist 

Tiefer eingreifend war der Einfluß Meister Gerhaerts ia 
der Holzplastik. Von der Zeit seines Wirkens an kann man 
in der elsässischen, oder sagen wir besser oberrheinischen^ 
Schnitzkunst zwei große getrennte Schulen verfolgen, die mit 
offenem Blick Natur und Leben bilden. Die eine, gemäßigte 
ist vor allem beeinflußt durch die Werke Martin Schongauers,. 
besonders durch seine Stiche, und betätigt einen maßvollen 
Realismus. Ihre Werke. unterscheiden sich von der schwäbischen 
Schule kaum. Ein vielseitiger Vertreter dieser Art ist Meister 
Hans von Colmar^ Daneben aber existiert noch ein ganz 
anders gearteter Schnitzstil, der weiter stürmend und drängend 
nach einer packenderen Ausdrucksform sucht und mit einer 
großen Empfindung für das Einfache und Starke in ungestümer 
Weise Befreiung von dem Formenkanon vergangener Zeit er- 
strebt Dieser Stil wird zuerst von dem an der burgundisch- 
niederländischen Schule gebildeten Meister Niclaus aus Leiden 
in Straßburg eingeführt und erreicht schließlich einige Jahr- 
zehnte später in den Skulpturen des Isenheimer Altares seinen 
Höhepunkt und unsere höchste Bewunderung. 

Wenn wir die Zwischenglieder bis auf Meister Gerhaert 
herab feststellen wollen, treffen wir vor allem auf den Meister 
Veit Wagner, der in Straßburg um 1500 tätig ist und bei 
dem wir den unmittelbaren Einfluß unseres Künstlers noch 
deutlich gewahren. Er arbeitete für die Alt-St. Peterskirche 
daselbst einen großen Altar aus Lindenholz*, von dem noch 



* Vgl. über ihn M. B. Clauß, Das alte Kaisersberg (1892), S. 10, 
und bei Hausmann, ElsSssische Kunstdenkmäler, die Abbildungen Nr. 12,. 
i3, 64, 97 u. 98. 

* Hausmann, Elsässische KunstdenkmHler, Abb. Nr. 26, 35, 47 u» 
54; Text S. 19 u. 20. 
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vier Flügel sich in unser* Zeit gerettet haben. Dargestellt sind 
Szenen aus dem Leben des hl. Petrus und des hl. Maternus. 
Wir bewundern die originell aufgefaßten Bischofsfiguren von 
ausgeprägt charaktervollem Typus, die reizvollen Hintergründe, 
<lie malerische Perspektive, wie z. B. auf dem Relief mit der 
Kreuzigung Petri bei der von Mauern umgebenen Stadt, die 
aber in seltsamen Kontrast tritt zu den tellerförmigen Wolken. 
Letztere, .aber auch andere Details, wie die steifen Bäume, 
Darstellung von Sonne und Mond, überhaupt die kulissen- 
hafte Hintergrundslandschaft, haben die Künstler aus der Gold- 
schmiedetechnik übernommen. Wir verweisen auf acht Silber- 
reliefs mit Darstellungen aus dem Leben des hl. Servatius 
früher in der Abteikirche Saint-Servais in Maestricht, jetzt im 
Museum in Hamburg*. 

Obwohl diese Meister, wie Qerhaert, Veit Wagner, bei 
der Gotik beharren, bemerken wir doch schon die Gärung des 
künstlerischen Empfindens, das durch einzelne neue Formen 
Befreiung aus dem Banne des Uebergangszeitalters erstrebt. 
Von den Holzbüsten in St. Marx, von den Reliefs Veit Wagners 
führt eine direkte Linie vorbei an einer großaufgefaßten Holz- 
figur des hl. Theobald in Thann *, zu den Holzskulpturen am 
Isenheimer Altar, die, cden Zug ins Großartige und Pathetische 
übernehmend, eine Steigerung markiger, aus dem Leben ge- 
griffene? Charaktere ins Heroische* bedeuten, welche in der 
gesamten Plastik des Nordens ihresgleichen sucht. 

Es mag Niciaus Gerhaert nicht leicht gefallen sein, nach- 
dem er sich in Straßburg seßhaft gemacht, in kurzer Zeit zahl- 
reiche Aufträge erhalten und ein tüchtiges Atelier gegründet 
hatte, die Gegend am Oberrhein sobald wieder zu verlassen. 
Einige Nachrichten über seine persönlichen Verhältnisse da- 
selbst sind uns erhalten. Daß er Bürger und verheiratet war. 



1 Heibig, La sculpture et les ans plastiques au pays de Liege, 
Brügge 1S90, S. 143 ff. mit Abb. 

8 Abgebildet bei Hausmann, Elsässische KunstdenkmSler, Nr. 8. 
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erfuhren wir schon aus zwei archivalischen Mitteilungen. In 
Straßburg besaß er das <Haus zum Zinnenecio, von dem eine 
Steinecksäule noch heute in den Sammlungen im Palais Rohan 
sich erhalten hat, die unser lebhaftes Interesse erregt, da sie 
dem ganzen Stil nach von der Hand unseres Meisters stammen 
dürfte*. Auf einer mit Zinnen gekrönten Stadtmauer, deren 
Ecken von Türmchen flankiert werden, verteidigen zwei ge- 
hamischte Männer dieses < Zinneneck». Eine naturwahre Kampf- 
szene, die sich auf einer ganz ähnlichen Stadtmauer auf dem 
Holzrelief Veit Wagners wiederfindet. 

Auch von einem Sohne, Peter Qerhaert, erfahren wir 
aus dem Bürgerbuch. Dieser war Goldschmied und gibt im 
Jähre 1489 das Bürgerrecht auf, erwirbt es aber wieder 1494. 
Der eine Eintrag enthält die bereits mitgeteilte Erwähnung des 
verstorbenen Vaters und lautet vom 19. August 1487: 

<peter gerhart, meister Niciaus des Bildehouwers seligen 
sun, hat das burgrecht abgeseit 9xta post laurentium> '. 

Der Sohn scheint 1489 nach Baden gezogen zu sein, wo 
«Bildschnyder> dieses Namens in den ZinsbOchern sich finden*. 
Er mag also auch die Kunst seines Vaters betrieben haben — 
erbten sich doch gewisse Gewerbe in den Familien fort. Von 
ihm soll ein in den städtischen Sammlungen daselbst auf- 
bewahrter Christuskopf gefertigt sein, ein Veronikabild in Stein, 
das aber mit der hochentwickelten Kunst seines Vaters nicht 
verglichen werden kann. Nach diesem Stil könnte der Oel- 
berg auf dem ehemaligen Friedhof, eine Kopie nach Martin 
Schongauer, von demselben Meister herrühren. Doch war Peter 
Gerhaert in erster Linie Goldschmied, wie die Straßburger Ein- 

1 Abgebildet und Besprochen von A. Seyboth in Mitteilungen 
S. 92: «Une sculpture du quinzieme siecle». Höhe 3 m. — Eine gute 
Abbildung der Kämpfer auf den Zinnen bei Johannes Ficker, Denk- 
mäler der elsSssischen Altertumssammlung zu Straßburg. Christliche 
Epoche. Tafel V, Abb. 6 a u. 6 b. 

• BUrgerbuch Anno 1489, im Stadtarchiv Strasburg fol. 279. 

8 Berainsammlung im Großherzogl. Generallandesarchiv Karlsruhe. 
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träge im Bürgerbuch angeben ^ Eine Qoldschmiedearbeit hat 
sich in Baden-Baden erhalten, die ihm zugeschrieben werden 
könnte, wenn wir die näheren Umstände der Entstehung ins 
^uge fassen. Es ist der herrliche spätgotische Kelch der katho- 
lischen Stiftskirche, geschenkt von der Markgräfin Katharina 
von Baden, mit einer am Fuße in ä jour geschnittenen Stifter- 
inschrift und den Emailwappen von Oesterreich, Steiermark, 
Kärnten, Krain, Tirol und Baden-Sponheim am Nodus. Das 
Stück trägt das Straßburger Beschauzeichen nach 1472, aber 
keine Meistermarke*. Wenn wir bedenken, daß der Vater des 
Goldschmieds Peter in kaiserlichen Diensten stand, die Stifterin 
aber eine Schwester Kaiser Friedrichs III. war, so dürfen wir 
unter Beachtung des Beschauzeichens von Straßburg (nach 
1472), woselbst unser Meister der Zunft angehörte, vermuten, 
daß die Markgräfin gerade ihm den Kelch in Auftrag gegeben hat. 
Die Tochter Niciaus Gerhaerts, Appolonia, war vermählt 
mit dem Goldschmied Georg Schöngauer, dem einen der drei 
Goldschmiedebrüder des Colmarer Malers Martin Schöngauer. 
Von diesen wissen wir durch Scheuri und Beatus Rhenanus, daß 
sie hervorragende und weithin gesuchte Goldschmiede waren ^ 
Georg wohnte bald in Colmar, bald in Basel, zuletzt in Straß- 
burg*. 1485 wird er in Basel in die Zunft zum Hausgenossen, 
zu der die Goldschmiede gehörten, aufgenommen *• und 1487 
kauft er mit seiner Gattin Appolonia von Hans Murer das 
Haus «zum Tanz> in der Eisengasse um 320 rheinische Gulden. 
Dieses Haus in der allerbesten Lage Basels, unweit der Rhein- 

1 Gerard, Les ariistes de TAlsace etc., S. 389. 
' Marc Rosenberg, Eine vergessene Goldschmiedestadt, im Kunst- 
gewerbeblatt 11 (1886), S. A., S. 2. 

* Woltmann, Deutsche Kunst im Elsafi,''S. 227. 

* An ihn als Verfertiger des Badener Kelches ist wegen des Be- 
schauzeichens nicht zu denken, da er erst im Jahre 1494 oder spätestens 
1495 nach Straßburg zog. 

* «Item anno 1485 um der Hans Hiltprand der Zit Zunnftmeister 
hat Jerg Schongouwer von Colmar de Husgenossen gesellschaft und 
Zunft gekauft.« Gerard, Les artistes de TAlsace etc., S. 383. 
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brücke, ist das später von Hans Holbein bemalte, berühmte 
Haus «zum Tanz> *. Hier hat Georg 1492 auf der Wanderschaft 
Albrecht Dürer beherbergt, der Martin Schongauer in Colmar, 
bei dem er ursprünglich in die Lehre kommen sollte, nicht 
mehr am Leben antraf, aber von den Brüdern Schongauers, 
wie uns eine Notiz bei Scheurl besagt*, in Colmar und Basel 
wohlwollende Aufnahme, und dürfen wir hinzufügen, in ihren 
Goldschmiedewerkstätten sicherlich auch manche Anregung 
empfing. Bereits 1494 veräußert Georg Schongauer, der in 
der Zwischenzeit noch mehrmals in Basel erwähnt wird, 1487 
ausdrücklich als Bürger, wieder das Haus «zum Tanz> wegen 
Wegzugs nach Straßburg ^ Dort bewohnte er das elterliche 
Haus seiner Frau czum Zinneneck>, in dem Appolonia Schon- 
gauer, die Tochter Niclaus Gerhaerts, noch 1514 als Witwe 
uns begegnet \ 

D. DIE TÄTIGKEIT DES MEISTERS IN ÖSTERREICH. 

Nicht etwa aufmerksam gemacht durch Niclaus Gerhaerts 
Werke am Oberrhein, beispielsweise durch den herrlichen 
Christus in Baden-Baden, wo des Kaisers Schwester Katharina 
residierte, wie man annehmen könnte, sondern bereits 1463, 
als der Meister in Straßburg kaum ansässig war und auch noch 
nicht einmal sein erstes Werk daselbst, das Kanzleiportal, 
vollendet hatte, erhielt die Stadt von Kaiser Friedrich III. aus 
dessen Kanzlei ein Schreiben, in dem das Verlangen gestellt 



1 Daniel Burckhardt, Die Schule Martin Schongauers am Ober- 
rhein. Basel i888, S. i6o. 

2 A Caspare et Paulo aurifabris et Ludovico pictore, item etiam 
Basileae e Georg io aurifabro, Martini fratribus, susceptus est 
benigne atque humane tractatus. — D. Burckhardt, Martin Schongauer 
und seine BrUder in ihren Beziehungen zu Basel, in Jahrbuch der 
preußischen Kunstsammlungen 1893, S. 162. 

« Repertoriuro für Kunstwissenschaft Band XVIIl (1895), S. 265 

und 2Ö6. 

* Stadtarchiv Strasburg: Häuserbuch. 
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wurde, dafür besorgt zu sein, daß sich Meister Niclaus <in 
ettlichen vnseren notdurfften> an den kaiserlichen Hof begebe. 
Der im Archiv der Stadt Straßburg bewahrte Brief vom 2. De- 
zember 1463 hat folgenden Wortlaut: 

«Wir haben Urtnserem vnd des Reichs lieben getrewen 
N i c 1 a s Pilhawer geschrieben vnd gebetten, sich in ettlichen 
vnseren notdurfften zu vns an vnnseren keyserlichen howe zu- 
fuegen. Also bitten wir euch ime ernnst fleißig von vnsem 
wegen mit Im zu reden/ sich darein guttwilliglich zu geben, 
daran tut Ir vns ein dannkbnem gut gevallen vnd wollen das 
gegen euch gnediglich erkennen geben». ^ 

Damals ist der Künstler dem Rufe des Kaisers nicht ge- 
folgt. Diese Berufung aber, bereits im Jahre 1463, bestätigt 
uns mehr als anderes, daß der Meister sich schon anderswo 
hervorragend betätigt haben muß, zumal er in einem zweiten 
Briefe bestellt wird: <vns ettlich Qrabstain zu howen>. Lange 
war Friedrich III. auf der Suche nach einem tüchtigen Grab- 
bildhauer. Daß die Wahl auf unseren Meister fiel, ja daß der 
Kaiser ihn unbedingt haben wollte, wie wir gleich sehen werden, 
zeigt, daß Gerhaert in der Grabplastik besondere Kenntnisse 
besitzen mußte, die sich aus der im Vorhergehenden begrün- 
deten Annahme erklären, daß er seinen Formensinn an jenen 
burgundischen Monumenten genährt hat. 

Meister Niclaus aber hat sich, nachdem er am Ober- 
rhein zahlreiche Aufträge bekommen, offenbar mit allerlei 
Gründen gesträubt, an die Donau zu ziehen. In einem zweiten 
Schreiben an den Rat wird ihm deshalb für seinen Dienst 
die besondere Gunst des Kaisers und auch ein genügendes 
Arbeitsfeld in Aussicht gestellt, aber auch unverzügliches Er- 
scheinen zur Pflicht gemacht. Das vom 5. Juni 1467 datierte 
Schreiben lautet: 



1 AA Nr. 210 Correspondance des souverains etc. avec la com« 
mune fol. 34. Stadtarchiv Straßburg. 
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«Nachdem wir vormals Niclasen Steinmetzen bey Euch wo- 
nend, vns ettlich Grabstain zu howen besteiet, vnd im ettwewil 
gelts daan empfangen hat, Begeren wir an Euch mit ernst, mit Im 
zu schaffen vnd daran zu sein, das er sich onvertzichen herab- 
fuge, vnd solch arbeitt zuuolbringen, nach vnnserer notdurfft, vnd 
wie sich gebUret, gewisheit von Im nemet. Dann wir Ime vmb 
sein Dinst vnd arbeitt nach allerbiliicheit gnug zutun mit sonder 
gunst geneigt sein. Daran tutt Ir vns sonder gut gevallen».^ 

Daraufhin scheint die Stadt Straßburg Meister Niclaus 
förmlich das Versprechen abgenommen zu haben, endlich dem 
kaiserlichen Wunsch zu willfahren, denn wir finden an dem 
Briefe von anderer Hand folgenden Vermerk, offenbar als das. 
Resultat ernster Bemühungen der Stadtväter: 

eist geton, sworen sich affter ein monat fürderlich hinab- 
zufügen feria secunda post vinc(ula) petri lx67>. (3. Aug. 1467). 

Damit haben wir ziemlich genau die Zeit, in der Meister 
Gerhaert Straßburg verlassen und den kaiserlichen Hof zu 
Wiener-Neustadt aufgesucht hat. 

1. DAS GRABMAL DER KAISERIN ELEONORE IM 
NEUKLOSTER ZU WIENER-NEUSTADT. 

Nicht Wien, sondern Wiener-Neustadt war seit der Mitte 
des 15. Jahrhunderts die dauernde Residenz, der Lieblingsauf- 
enthalt Kaiser Friedrichs III. und später auch Maximilians ge- 
worden. Wir besitzen das Zeugnis Enea Silvios, daß Neustadt 
in jener Zeit eine bedeutende Stätte der Kunst war*. Und es ist 
wohl begreiflich, daß hier am Sitze des Hofes und des Adels 
zahlreiche Künstler und Kunsthandwerker Beschäftigung fanden. 

Welches waren nun die Grabsteine, die Meister Niclaus 
hier für den Kaiser fertigen sollte ? Wir denken vor allem an die 



' Stadtarchiv Straßburg, Correspondance des souverains etc., fol. Sy. 
s Boeheim im Jahrb. der Kunsthist. Sammlungen Wien, 1 886 TUS. 2 1 .. 
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JVlonumente des Kaisers und der Kaiserin selbst, von denen das 
letztere uns dort in der Dreifaltigkeitskirche noch heute erhalten 
ist, während das Mausoleum Friedrichs Hl. zu St. Stephan in 
Wien sich findet. Beide Grabplatten stimmen auch in ihrer 
ganzen Anlage, sowie in der Porträtausführung der Personen 
durchaus überein, wenn auch die Grabplatte des Kaisers, als 
die entwickeltere und sorgfältiger ausgeführte, zuletzt entstanden 
sein muß. Für das letztere Denkmal ist unser Meister Niclaus 
als Urheber bezeugt, die stilistische Uebereinstimmung weist 
ihm aber auch das Eleonorengrabmal zu. Schon Marquard 
Herrgott spricht in seiner Taphographia * diese Meinung aus 
und beruft sich auf das Zeugnis Jakob Wenckers, nach 
Avelchem unsern Künstler <Kayser Friedrich III. einen Grab- 
stein zu vertigen in Anno 1467 zu sich erfordert und von der 
Stadt begehrt> ^ Die Annahme liegt sehr nahe, daß das Grab- 
mal der Kaiserin, welche im Jahre 1467 bereits krankte und 
am 3. September gleichen Jahres verschied, zuerst in Angriff 
genommen wurde. 

Leonore von PortugaP, die durch ihre Schönheit aus- 
gezeichnete Gemahlin des Kaisers, war am 8. September 1434 
als Tochter König Eduards von Portugal geboren und 1452 
an den damaligen Herzog Friedrich von Steiermark vermählt. 
Sie traf ihren zukünftigen Gemahl in Siena in Gegenwart des 
Bischofs der Stadt, Enea Silvio, eine Begegnung, die fünfzig 
Jahre später Pinturicchio in der Libreria des Sieneser Domes 
als eine der Ruhmestaten Enea Silvios, des späteren Papstes 
Pius II., des eigentlichen Urhebers des Ehebundes, schilderte. 
Am 19. März 1452 wurden sowohl Friedrich als Leonore in 
Rom von Papst Nicolaus V. gekrönt*. 

» Taphographia principum Austriae IV, I S. 262. 

• Wencker, Apparaius et instructus archivorum, S. 19. 

» F. V. Krones, Leonor von Portugal in Mitteilungen des Histo- 
fischen Vereins fUr Steiermarck Bd. 49. 

* J. Martens, Die letzte Kaiserkronung in Rom 1432. Diss., 
l^eipzig 1900. 
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Leonore schenkte dem Kaiser außer drei im frühesten 
Alter verstorbenen Kindern einen Sohn Maximilian, den späteren 
Kaiser, der sicherlich seine romantischen Neigungen von der 
Mutter und nicht vom <pedantischen> Vater empfangen hat und 
eine Tochter Kunigunde, welche die Ahnfrau des bayrisch- 
witteisbachischen Hauses werden sollte. Wie wir durch Josef 
Grünpeck wissen, war Leonore oft von einem Magenleiden 
heimgesucht S dem sie auch im genannten Jahre nach fünf- 
zehnjähriger, nicht immer freudvoller Ehe erlag. 

Der Grabstein der Kaiserin* befindet sich in der Kirche 
zur hl. Dreifaltigkeit der Cisterzienserabtei Neukloster in Wiener- 
Neustadt, einer Lieblingsstiftung Kaiser Friedrichs III., in der 
er wohl ursprünglich auch beigesetzt sein wollte. Die Grab- 
platte steht jetzt senkrecht an der Wand der Evangelienseite 
in einem abgeteilten besonderen Chor, gegenüber den einfachen 
Grabsteinen der früh verstorbenen Kinder des Kaiserpaares 
Christoph (t 1456), Helena (f 1461) und Johann (f 1467). 

Die einfach profilierte Platte aus gelblichem, rotgeädertem 
Marmor ist 2,75 m hoch und 1 ,46 m breit. An den vier Seiten 
läuft am Rand in einer Vertiefung, nach innen gerichtet, folgende 
Inschrift: pjy, . pRIDERICI • 

CAESARIS • AVGVSTI • 

CONTHORALIS • LEONORA • 

AVGVSTA • REGE • PORTVGALLIAE • 

GENITA • AVGVSTALEM • REGIAM • 

HAC • VRNA • COM(M)VTAVIT • 

IIIo • NpN(I)S • SEPTEMBR(IS) • 

1467^ 

» Chmel in Oesterr. Geschichtsforscher I, S. 65. — ßirk in der 
feierlichen Sitzung der Akademie i838 S. iSy ff. 

s Die beste Abbildung ist ein Stich, den 1905 der «Verein zum 
Schutze und zur Erhaltung der Kunstdenkmäler Wiens u. Nieder- 
oesterreichs0 seinen Mitgliedern verteilte. Gefl. Mitteilung von f Herrn 
Professor Dr. R. von Schneider, dessen Güte ich auch die Literatur 
über das Eleonorengrabmal verdanke. 

M. 3 
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In die Ecken sind vier Wappen verteilt und zwar oben der 
Reichsadler und das Wappen von Portugal, unten der ö^r- 
reichtsche Bindenschild und der steierische Panther. Etwa 20 cm 
in den Stein vertieft, sehen wir die mittelgroße Relieffigur der 
Kaiserin unter einem befransten Thron- oder Betthimmel, dessen 
Vorhänge in die Höhe gezogen, zu beiden Seiten in langen 
Falten herabgleiten. Diesen Baldachin finden wir ganz ähnlich 
aufgebaut, mit zurückgeschlagenen Vorhängen auf einem Stiche 
des Meisters E. S., Das Urteil SalomonisS bei dem wir schon 
wiederholt Uebereinstimmungen aufweisen konnten. Die Figur 
der Kaiserin ist stehend und lebend gedacht, mit offenen Augen. 
Unter ihrem Haupt befindet sich das typische Ruhekissen. Die 
Gestalt erscheint in Vorderansicht, etwas nach rechts gebogen. 
Es sollte offenbar der bedeutendste Zeitpunkt ihres Lebens, die 
Kaiserkrönung, auch noch auf dem Monument nachklingen. So 
wie sie damals in den Prunkgewändern mit Krone, Szepter und 
Reichsapfel erschien, ist sie auch hier dargestellt. Die Krone 
ist die zu Friedrichs Zeiten übliche, hohe Kaiserkrone mit 
Bügeln. Auch das lange Haar, das sich zu beiden Seiten in 
reicher Fülle über die Schultern bis auf die Füße ergießt, das 
Merkzeichen der jungfräulichen Braut, weist auf die Krönung 
hin, die vor der Hochzeit vorgenommen worden war. Die mit 
Edelsteinen und Perlen reich verzierte Gewandung zeigt am 
Mantel reichliche Falten, welche den schweren Stoff allzu 
knitterig verdeutlichen und die Körperform von den Hüften ab 
ganz verschwinden lassen. Nur die Füße kommen mit den 
Spitzen der Schuhe wieder zum Vorschein. Die Kaiserin trägt 
ein faltenreiches Kleid ohne Gürtel, darüber den reichverbrämten 
Krönungsmantel, der auf der Brust durch eine Spange zusammen- 
gehalten wird. Vom Haupte fällt zu beiden ^Seiten das breite 
Ende eines vom Gesicht zurückgeschlagenen Schleiers, der 
rechts in einem Streifen bis zu den Füßen herabgleitet, links 



* Bartsch VI, 6, 7. — Passavant II, 41, 7. 
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auf dem Kopfpolster aufliegt. Diese Längsfalten sind mit den 
schweren Stoffalten in guten Gegensatz gebracht. Das Gesicht 
von edlem Ausdruck, ist voll ausgereift, erinnert aber noch 
ganz an die überlieferte Jugendschönheit. Die Stirn ist hoch- 
gewölbt, die Nase etwas gebogen, der feine Mund mit geraden 
Lippen und grübchenartigen Mundwinkeln eingehend charakte- 
risiert. Es deuten die etwas gepreßten Lippen vielleicht darauf 
hin, daß die Wirrnisse der Zeit schon früh den Ernst des 
Lebens den einst heiteren Zügen aufgeprägt haben. Auch die 
schleichende Krankheit mag hierzu beigetragen haben. 

Die Frage, inwieweit Porträtähnlichkeit gegeben ist, kann 
durch den Vergleich mit anderen Bildnissen der Kaiserin mit 
ziemlicher Sicherheit beantwortet werden. 

Am bekanntesten ist die Bronzestatue vom Grabmonument 
ihres Sohnes Maximilian in der Hofkirche zu Innsbruck, die, 
eine sympathische Erscheinung von matronaler Fülle wie auf 
unserm Relief, zwischen Kunigunde, Maximilians Schwester, 
also ihrer Tochter, und Maria von Burgund, seiner ersten Ge- 
mahlin, steht. Da die Statue fast ein Jahrhundert später ent- 
standen ist, kann es sich nur um Benützung des Gerhaerf sehen 
Werkes handeln. Auch das berühmte bereits erwähnte Fresko 
Pinturicchios kommt für unsere Zwecke nicht in Betracht, weil 
es erst 35 Jahre nach dem Tode der Kaiserin entstanden ist. 
Ebenso scheidet der Holzschnitt Hans Burgkmaiers in seiner 
bekannten Serie der «Weis Kunig> aus. 

G. Scharf dagegen macht in einem Artikel der Archaelogia * 
auf ein in London befindliches jugendliches Porträt Leonorens 
aufmerksam und liefert einen beachtenswerten Beitrag zu ihrer 
Ikonographie. Er führt verschiedene Darstellungen der Kaiserin 
auf Gemälden, Stichen und Medaillen an, von denen mindestens 
die eine oder andere als gleichzeitig glaubwürdige Nachricht 



1 Arcbaeologia or Miscellaneous Tracts relating to Antiquity 
XLIII (London 1871) S. i ff. 
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über die persönliche Erscheinung Leonorens gelten darf und 
uns wenigstens einige Züge auf dem Relief unseres Grabmals 
bestätigt. 

Vor allem gilt dies von einem in London bei Lord Stan- 
hope befindlichen Porträt, auf Eichenholz gemalt, das Scharf 
in die Umgebung Antonello da Messinas versetzt und dem 
Justus von Gent zuschreiben möchtet Eine^ bei der Reinigung 
im oberen Teil entdeckte Inschrift verbürgt als Dargestellte 
die Kaiserin Leonore. Das in '/^ Profil gegebene Bildnis ist 
ein jugendliches Brustbild mit goldener, blumendurchwirkter, 
mit rot gemusterter Brokatgewandung und mit reich durch 
Juwelen geschmückter, gewölbter Krone. Wir finden das lite- 
rarisch bezeugte anmutige Antlitz mit feinem Mund, vollen Lippen 
und dem lang herabwallenden braunen Haar. Die Augen sind 
groß und voll, von einer tiefbraunen Farbe mit scharf gezeich- 
neten, hoch geschwungenen Augenwimpern. Der Ausdruck der 
Augen sowie die Gesichtsfarbe ist jedoch etwas matt, nur die 
Lippen sind dunkelrot. Das Bild ist nach Scharf bald nach 
der Krönung in Rom, wahrscheinlich in Venedig, entstanden. 

Mit diesem Jugendporträt sei eine andere Darstellung 
Eleonorens auf einer niederländischen Miniatur von 1450, im 
Kupferstichkabinett der königlichen Museen zu Berlin, in Ver- 
bindung gebracht, die Jaro Springer als Reisealtärchen der 
Kaiserin anspricht*. Sie bringt eine Kreuzabnahme zur Dar- 
stellung mit deutlichen Anklängen an Rogier van der Weyden 
und Dirk Bouts. Leider 5ind die Figuren der knieenden Kaiserin, 
die klein in der rechten Ecke mit dem hl. Jakobus angebracht 
ist, nach Springer spätere Zutaten, dazu von minderer Hand. 
Aber wir finden doch trotz der Kleinheit manche übereinstim- 
menden Züge mit dem obigen Porträtbild, die auch für die 
Porträtähnlichkeit des Grabmals sprechen. So sehen wir die 



^ Ebenda S. lo mit Abbildung Tafe] i. 

2 Jahrbuch der preuP. Kunstsammlungen, ßeriin 1907, S. 90 mit 
Abbildung. 
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heitere Stirn, die leicht gebogene, aber derbere Nase, volle rote 
Lippen und reiches, braunes herabwallendes Haar. Auch die 
stoffliche Uebereinstimmung in den Gewändern ist interessant. 
Der Grund des eng anliegenden Kleides ist ganz golden mit 
roten Ornamenten von scharfspitzigen Blättern und Fisch- 
schuppenmuster geschmückt, die auf Brokaten des 15. Jahr- 
hunderts neben Ananas und Granatapfel häufig begegnen. 

Von Medaillen scheint keine gleichzeitige uns die Züge 
der Kaiserin zu verbürgen, wenigstens finden sich in Domanigs 
Werk über die Porträtmedaillen des Erzhauses Oesterreich nur 
solche von Kaiser Friedrich HI. Deainach scheint das von 
Scharf beigebrachte Bild Eleonorens auf einer Medaille, mit 
einer Rose auf der Rückseite, im kaiserlichen Kabinett Wien, 
keine gleichzeitige Porträtmedaille zu sein. Scharf verweist so- 
dann noch auf zwei Kupferstiche von Medaillen mit dem Bild 
Leonorens in der königlichen Bibliothek zu Windsor, die beide 
äußerst anmutige, inschriftlich beglaubigte Porträts Leonorens 
bringen, welche dem oben erwähnten Gemälde in London sehr 
ähnlich sind, also wiederum jugendlich schöne Züge mit langem 
Haar verbürgen. 

Nach diesen wenigen erhaltenen Porträtdarstellungen Leo- 
norens, die sämtlich ihre durch Enea Silvio uns überlieferte 
Anmut bezeugen, dürfen wir dieselbe mit den im einzelnen 
besprochenen Zügen als gesichert betrachten.' Für die ältere 
matronale Erscheinung auf unserem Grabstein konnten wir 
kein gleichzeitiges Gegenstück finden, diese findet sich dann 
nur bei der späteren Bronzestatue in Innsbruck wieder. 

Wichtig ist daher die Frage, ob unser Künstler die Kaiserin 
noch zu Lebzeiten gekannt hat und in welcher Zeit sie ihm 
gegenübertrat. Diese Frage kann auf den Monat genau durch 
den bereits mitgeteilten Vermerk auf dem zweiten kaiserlichen 
Brief (vom 5. Juni 1467) beantwortet werden. Eine Notiz be- 
sagt nämlich, daß er am 3. August 1467 geschworen hat, sich 
binnen eines Monats nach Wiener-Neustadt zu begeben. Der 
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Künstler hat also die Kaiserin, welche am 3. September 1467 
verschied, möglicherweise noch am Leben, so doch sicher vor 
der feierlichen Beisetzung gesehen und alsbald Auftrag erhalten, 
den Grabstein derselben zu fertigen. Gleich nach deren Tod 
in Angriff genommen, scheint die Arbeit 1469 fertig gewesen 
zu sein. In diesem Jahre begegnet uns Gerhaert erstmals in 
österreichischen Quellen als «Maister Niclas pildhawer von 
Straspurg.> 

Unterm 2. Juni 1469 wird nämlich Bischof Ulrich von 
Passau vom Kaiser aufgefordert, dem Künstler vom Kanzlei- 
gelde 200 Gulden auszubezahlen für die Arbeit, welche er dem 
Kaiser getan hat und noch tun soll. Das im kaiserlichen 
Haus-, Hof- und Staatsarchiv in Wien befindliche Schreiben 
hat folgenden Wortlaut: 

citem Maister Niclasen pildhawer von Straspurg ainen 
emphelhbrief an n. den von Passaw, daz im der ausricht vnd 
geb von dem kannczleygelt, so er vnserm herrn dem römischen 
kayser ist schuldig zu geben, 200 fl. die im vnser herr der 
kayser an der arbait, so er seiner gnaden tan vnd hinfur tun 
sol etc. vnd darumb quittung von im neme. Actum am freitag 
nach Qoczleichnamstag anno etc. Ixviin>*; 

Die Frage, weshalb sich der Meister 1469 in Passau auf- 
gehalten hat, kann mit Neumann dahin beantwortet werden, 
daß er wahrscheinlich dort oder in Salzburg, wo der Marmor 
gebrochen wurde, den Stein gefertigt hat und ihn nun auf dem 
bequemeren und sicheren Wasserweg nach Wien und von da 
nach Wiener-Neustadt bringt. Bereits 1468 wird auf Rech- 
nung des Kaisers an einem Grabstein gearbeitet. Doch geht 
die Anweisung an Friedreichen Mayr*, kommt also für den 



J Inneroesterreichisches Copialbuch Cod. 417 fol. 88^. Vgl. Chmel, 
Regesten Kaiser Friedrich IV. Nr 558i und Jahrbuch der Kunstsamm- 
lungen des Kaiserhauses, Wien i883, Band I, 2. Teil S, XX Reg. Nr, i23. 

2 Anweisung auf 12 Talente, datiert 20. M5rz 1468 Graz. Jahr- 
buch der Kunstsammlungen des allerh. Kaiserhauses Wien, I. Reg, 1 12. 
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Bildhauer nicht inbetracht. Der Wortlaut der Urkunde von 
1469 aber sagt uns noch, daß dec «pildhawer Niclas> auch 
bezahlt wird für Arbeiten, die er «seiner gnaden hinfur t&n 
sol>. Diese Stelle zeigt, daß ihm bereits weitere Werke in 
Auftrag gegeben sind, natürlich vor allem das Grabmonument 
Kaiser Friedrichs III. selbst. Von diesem Grabmal erfahren wir 
erst zehn Jahre später in den Quellen wieder. 

2. DAS GRABMAL KAISER FRIEDRICHS III. 
IN ST. STEPHAN ZU WIEN. 

lieber das Grabmonument Kaiser Friedrichs III. im Wiener 
St Stephansdom liegen bereits mehrfache Untersuchungen vor, 
von denen außer der weit zurückliegenden, aber trefflichen 
ikonographischen Erläuterung durch Feil * besonders die Arbeit 
von W. A. Neumann im Dombauvereinsblatt * zu nennen ist, 
welche hauptsächlich die einzelnen Etappen der Entstehung und 
Aufstellung und die weiteren Schicksale zum Gegenstand einer 
Untersuchung macht und das lokalgeschichtliche Material aus* 
führlich beizieht. Dadurch war es möglich, manche im Laufe 
der Zeit entstandenen Meinungen zu beseitigen. Weiterhin liegt 
in den Mitteilungen der Zentralkommission für Erforschung 
der Baudenkmale * eine kurze entwicklungsgeschichtliche Studie 
von Franz Ottmann vor, die nach dieser Seite hin dem Denk- 
mal erstmals gerecht wird. Es fehlt aber noch immer eine zu- 
sammenfassende Bearbeitung der zahllosen Einzelheiten unter 



1 Grabdenkmal Kaiser Friedrichs III. im Stefansdome in tOester- 
reichische Blätter fUr Literatur und Kunst« ü. 1845 S. 6 ff. 

« Dombauvereinsblatt, 2. Serie Wien 1893 S. 85 ff: Der Apostel- 
oder Kaiserchor. — Herrn Hofrat Professor Dr. Neumann verdanke 
ich die gUtige Uebersendung der betreffenden Nummern. Seine vor- 
trefffiche Vorarbeit ist den folgenden Kapiteln zu Grunde gelegt. 

* Das Grabmal Kaiser PViedrichs in der Wiener Stephanskirche in 
Mitteilungen der Zentralkommission III. Folge 3. Band. Wien 1906 
S. 77 ff- mit einer Tafel. 
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Beifügung eines ausführlichen Abbildungsmaterials. Diese auf 
jahrelangen Vorbereitungen, und Forschungen beruhende Mono- 
graphie soll in Bälde von anderer Seite publiziert werden '. 
Wir können uns deshalb darauf beschränken, das herauszu- 
stellen und zu behandeln, was zur Gewinnung eines Gesamt- 
bildes der Leistungen Meister Gerhaerts von Bedeutung ist 
und vor allem den zweifellos von ihm stammenden Grab- 
deckel mit dem Porträt zu besprechen. 

a) GESCHICHTLICHES ÜBER PLAN, AUSFÜHRUNG UND 

AUFSTELLUNG DES DENKMALS. 

Zum Verständnis der Gesamtanlage, der Grabplatte mit 
den Wappen und der Reliefdarstellungen an der Tumba bedarf 
es aber zunächst einer ausführlichen Betrachtung des ursprüng- 
lich geplanten Aufstellungsortes und einer Geschichte der Ent- 
stehung des Denkmals bis zu seiner Ueberführung an den 
jetzigen Platz. Sollte es doch ursprünglich den Abschluß der 
zahlreichen baulichen Unternehmungen bilden, die Friedrich IH. 
in der St. Georgskapelle zu Wiener-Neustadt seit seiner Er- 
wählung zum deutschen Kaiser getroffen hatte. Schon dem 
Bau der Kapelle selbst lag, wie Boeheim* hervorhebt, eine 
ganz bestimmte Absicht zu Grunde und die Berichte über 
Anordnungen betreff der leider zerstörten Einrichtung des 
Innern bestätigen uns diese Idee des Kaisers, sich hier eine 
bevorzugte Grabstätte, ein Mausoleum zu errichten, auf das 
die ganze Umgebung abgestimmt sein sollte. Im Innern die 
Glasgemälde mit ihren Darstellungen und Wappen, zwei ge- 
gossene Säulen vor dem Altar, der Reliquienschrein, besonders 
aber an der Fassade die zahlreichen Wappen mit der Statue 



^ R. Brück und F. Staub, Niclaus von Leyen und das Grabmal 
Friedrichs IIL in St. Stephan zu VVien. 

2 W. Boeheim, Alte Glasgemalde in Wiener -Neustadt in den 
Mitteilungen der Zentralkommission Neue Folge 14 (1888) S. 22. 
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des Kaisers als Erzherzog deuten auf diese Absicht hin : cDas 
Standbild Friedrichs, umgeben von den Wappen seiner Länder, 
erscheint hier in Verbindung gebracht mit Wappen von fabel- 
haften Regenten, welche Oesterreich in der Vorzeit beherrscht 
haben sollen. Er hatte sich damit auch als österreichischer 
Regent ein Denkmal gesetzt; im Innern aber sollte er auch in 
seiner Würde als Kaiser im Gedächtnis bleiben>. Hierhin 
wollte er höchstwahrscheinlich auch die Ueberreste und den 
Grabstein der Kaiserin Leonore aus der Neuklosterkirche später 
übertragen lassen, verrät doch die Anlage seines eigenen Grab- 
steins, daß beide ursprünglich in nahem Zusammenhang ge- 
dacht waren. Den Bau der Grabkapelle schreibt Boeheim dem 
kaiserlichen Steinmetzen Peter von Pusika zu, er sagt: cPusica 
hat, wie urkundlich erwiesen ist, in der Burg gebaut und es 
dürfte auch ihm, und nicht Niclas Lerch, der erst 1467 von 
Friedrich berufen wurde, der Bau der Kirche sowie die Fertig- 
stellung der Wappenreliefs und der Statue des Kaisers von 
1453 [sie!] an der Außenwand zuzuschreiben sein» \ 

Das mag für die gesamte Fassade und die Wappentafeln 
zutreffen, auf die sich anscheinend die vorhandene Jahreszahl 
beziehen muß, die porträtartige Statue aber kann so früh nicht 
entstanden sein. Vielmehr haben wir in dieser zweifellos ein 
Werk Meister Niclaus Gerhaerts zu erkennen. Das Standbild 
ist so vorzüglich, daß es wahrhaftig einer Berufung unseres 
Meisters nicht bedurft hätte, wenn es von einem österreichi- 
schen Bildhauer der Zeit hätte geschaffen werden können. Wie 
sehr aber gerade die Plastik vor dem Erscheinen unseres 
Meisters an der Donau darniederiag, zeigen andere Denkmäler 
jener Zeit in der Neuklosterkirche. 

Friedrich ist dargestellt als Erzherzog im Kampfharnisch, 
der Kopie einer Rüstung des Mailänder Erzplatthers Tommaso 
Missaglia. Die edle hoheitsvolle Erscheinung mit der Haus- 



1 Boeheim, Mitteilungen der Zentralkommission N. F. 14 S. 22. 
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kröne, dem wallenden Haar und den porträtartig herausgear- 
beiteten Zügen, die gezierte Spielbeinstellung, das alles sind 
Merkmale der Friedrichsgrabplatte und in diesem Werk haben 
wir daher die Vorstufe zu jenem zu erkennen. Das Gesicht 
zeigt die verträumten Augen und die vortretende Nase, nur 
der Mund ist schmäler. In der Rechten hält Friedrich das goti- 
sche Szepter, die Linke ruht am langen Schwert, lieber die 
Schultern ergießt sich der faltenreiche Mantel, der vorn knitterig 
zurückgeschlagen ist. 

Auch das Innere der Georgskapelle war vollkommen als 
Votivkirche gedacht. Wir erfahren', daß das eine von drei 
Glasgemälden die Gestalt des Kaisers neben Maximilian und 
Philipp mit den Hauswappen wiederholen sollte, während das 
zweite seinen Vater Herzog Ernst den Eisernen mit seinen 
zwei Gemahlinnen und das dritte die Sippe der Kaiserin 
Leonore im Bilde veranschaulichen sollte. Was davon zur Aus- 
führung gekommen ist, kann heute nicht mehr festgestellt 
werden, immerhin zeigen Wappenfragmente in den Fenstern 
mit den Jahreszahlen 1478 und 1479, daß in dieser Zeit, in 
der ja auch der Grabdeckel des Meisters Niciaus abgeliefert 
wurde, der Kaiser an seinem Mausoleum arbeiten ließ. Aber 
auch späterhin scheint er noch Anordnungen zur Verwirk- 
lichung seines Planes getroffen zu habend 

Wichtig für die Vorstellung von der ursprünglichen inneren 
Ausstattung der Burgkapelle ist der Inhalt eines Schreibens 
des Kaisers an den Maler Hans Ableger vom 22. Februar 1478, 
worin von Glas für die Fenster, gegossenen Säulen und einer 
«visirung> die Rede ist und das lautet: 

«Als du uns von des glos und der großen sewl wegen 
zu unsern sarg zu der Newnstat geschriben hast, haben wir 
vernommen, und ist unser mainung daz du mitsambt dem 



* Boeheim, Mitteilungen der Zentralkommission N. F. 14, S. 78. 
> Boeheim, ebenda, S. 23. 
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kirchinaister mit dem glasser umb daz glas ainen abpruch 
machest . . . Uns gevellt auch wohl, so die gössen sewi 
beraitt sein, daz du und der kirchmaister gut starkh zaphen 
. . . daran machen lassest, die werhafft seien. Dann von der 
visirung wegen, darumb haben wir grave Hawgen unsere 
Mainung underichtet, danach waist du ze richten>. 

Boeheim deutet diese «gössen sewU auf die Bronzesäulen 
eines Reliquienschreines, der ebenfalls in die Qrabkapelle be> 
stimmt war. Neumann bezieht sie und die erwähnte «visirung» 
auf den Sarg des Kaisers, das Wort im engsten Sinne genommen, 
und denkt sich die Sache so: «da schon der Monumentsdeckel 
fast fertig war, ließ der Kaiser, der zur Einsicht gelangt war, 
daß das große Monument [er meint das Friedrichsgrabmal mit 
Balustrade] denn doch für das Gewölbe zu schwer sein könnte, 
sich eine neue Visur für das Monument vorlegen, wie es 
aussah, ohne die Tumba, wie es aussah in einer Form, 
welche für die Kapelle paßte» *. Es war wohl eine Art Um- 
mauerung gedacht, die den Sargraum bildete, ihr Verschluß 
war der Monumentaldeckel, der zudem auf kurzen Säulen zu 
ruhen schien, so daß die neue Tumba an den Ecken und an 
den Seiten mit Säulen, (etwa 10 im Ganzen) geziert war*. 

Im Gegensatz hierzu scheint mir, daß mit den gegossenen 
Säulen die eingangs erwähnten «großen sewI» gemeint sind, 
die nach der Abbildung in Hergotts Taphographia ', nächst den 
Stufenseiten des Hochaltars einst angebracht waren, von denen 
die eine mit der Statue der hl. Jungfrau, die andere mit dem 
verkündenden Engel gekrönt war. Diese Gestalten waren 
möglicherweise nach Zeichnungen Meister Gerhaerts gefertigt. 
Unter dem Ausdruck <zu unsern sarg> aber ist die gesamte 
künstlerische Ausstattung der Begräbnisstätte gemeint. Von 
einer zweiten <visirung> des eigentlichen Grabmonuments aber 



> Neumann, Dombauvereinsblatt iSqS, S. 91. 

2 Neumann, ebenda, S. 91. 

3 Taphographia IV. 2, Tafel XXX. 
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kann nicht die Rede sein, vielmehr bezieht sich diese Visur auf 
die Glasgemälde, zumal eingangs von der Beschaffung des 
Glases für dieselben die Rede ist. Der Maler Ableger hatte 
vermutlich die Zeichnungen hierzu geliefert. Wenn gar Boeheim 
annimmt, daß die Visur zum Grabmal noch ein Werk des 
kaiserlichen Steinmetzen Peter von Pusica ist, dessen Ober- 
leitung die Gesamtausführung und nach seinem Tode 1475 
dem Maler Ableger übertragen war, so fehlen dafür jegliche 
Beweismittel hinsichtlich der plastischen Arbeiten, im Gegen- 
teil muß bei der Bedeutung des Meisters Niclaus angenommen 
werden, daß ihm von Anfang an volle Selbständigkeit für die 
Fertigung des plastischen Schmuckes sowie für den Entwurf 
gewährt war, denn Peter von Pusica war mehr Baumeister 
als Statuarius. 

Jedenfalls geht, aus dem kaiserlichen Schreiben hervor, daß 
bereits 1478 im Innern der Kapelle mit der Aufstellung der 
künstlerischen Beigaben des Monumentes begonnen wurde. 
Dieses ist auch ungefähr die Zeit, in der die Grabplatte Meister 
Gerhaerts abgeliefert und in die Georgskapelle nach Wiener- 
Neustadt überführt wurde. Die Wiener Kammeramtsrechnung 
vom Jahre 1479 besagt zum 8. August. «Dominica: Ecce Deus 
adiuvat: daz holczwerck ab den pruckhn czeraumen als man 
vnser allergn. Herrn des Rom. Kais. etc. grabstein in die 
Newstadt gefurt hat^ 

Hier ist also deutlich von einem Grabstein des Kaisers die 
Rede, von dem Transport desselben von Wien nach Neustadt. 
Es fällt auf, daß der Stein wiederum nicht in Neustadt, sondern 
vermutlich in Salzburg oder Passau gearbeitet wurde, gerade 
wie der Elenorengrabstein. Ein längerer Aufenthalt des Meisters 
in Passau, wo wir ihn schon 1469 antreffen, gebe Berechtigung 
zu der Vermutung, daß die so hervorragende Grabmalplastik, 



1 Fol. 54 b. Vgl. Schlager, Wiener Skizzen. Neue Folge III, S. 214 
nach Neumann, Dombauvereinsblait 1893, S. 92 
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wie sie in der Folgezeit dort hauptsächlich durch Jörg Gärtner^ 
ausgeübt wird, ihre ersten Anregungen durch Meister Niclaus 
q-halten habe. Bereits der Grabstein des Passauer Bischofs 
Maurkirchner in der St. Stephanskirche zu Braunau, noch in 
den achtziger Jahren entstanden, gibt dieser Vermutung Boden '. 

Auch an einen Gehilfen des Meisters Niclaus am Grab- 
denkmal Friedrich III. erfolgt in dieser Zeit eine Auszahlung: 
«dem Maxen Valmet unserm steinmessen newnzig phund 
phennig zu notdurften unserr grabstein»*. Dieser Steinmetz, 
möglicherweise der Nachfolger Pusicas, war wohl zur Her- 
stellung des architektonischen Aufbaues beigesellt und nimmt 
vielleicht dieselbe Stellung ein, die wir unserm Meister früher 
in Dijon als ctailleur de marbre> zugewiesen haben, während 
er jetzt als «Pildhawer» erscheint. 

Wenn wir die Schicksale des Denkmals weiter verfolgen, 
so wurde 1479 nach Ablieferung der Grabplatte mit Aus- 
arbeitung der eigentlichen Tumba begonnen, an der unser 
Meister noch acht Jahre tätig sein konnte, ohne diese große 
Aufgabe zu vollenden. Auch der groß gedachte herrliche Plan 
Kaiser Friedrichs wurde nicht zu Ende gebracht, vielmehr kam 
1493 (Anfang Juli), als der Kaiser bereits hoffnungslos in Linz 
darniederlag, der Befehl seines Sohnes Maximilian, den Grab- 
stein nach Wien zu verbringen^, wo er nachher mit der noch 
fertig zustellenden Tumba vereinigt durch einen hohen Aufbau 
mit umlaufender Balustrade von des Meisters Nachfolger, Meister 
Michael Dichter vollendet wurde \ Ob derselbe der 



1 Vgl. über ihn den Aufsatz von Ph. M. Halm in Zeitschrift des 
Münchner Altertumsvereins 1907, S. 1 ff. 

8 Mitt. der Zentralkommission XII. S. 76 mit Abb. 

* Jahrb. der Kunstsammlungen Wien, (. Reg. i55 vom (Juni?) 1478. 

♦ Vgl. nähere Angaben nach den Notizen der Wiener Kammer- 
amtsrechnungen bei Neumann, Dombauvereinsblatt 1893, S. 91 Anm. 10 
und li und S. 92 Anm. 12. 

^ Diesen Meister hat zuerst Fell festgestellt in Oesterr. Blätter I 
1844 S. 236. Vgl. auch Jahrbuch der Kunstsammlungen I. Reg. 2539. 
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direkte Schüler und Nachfolger des Künstlers war, ist nicht 
sicher zu sagen, jedenfalls weisen die Skulpturen, wie wir 
später sehen werden, verschiedene Hände auf, die jedoch nicht 
für bestimmte Meisternamen in Anspruch genommen werden 
können. Längere Zeit scheint auch die Arbeit geruht zu haben, 
erst von 1495 — 1517 finden sich wieder Ausgaben verzeichnet, 
welche für die Fertigstellung und Instandhaltung ausgegeben 
worden sind*. Am 1. November 1513 fand die feierliche Trans- 
lation der Gebeine Friedrichs III. in die neue Gruft statt, bei 
der Cuspinian die Leichenrede hielt und am 12, gleichen 
Monats wurde das Denkmal feierlich eingeweiht, zu welchem 
Feste, wie zu einem großen Kirchenfest, der Papst eigens einen 
vollkommenen Ablaß bewilligt hattet Ganz entgegen seinen 
Plänen hatte Friedrich IIL so in Wien seine Ruhestätte gefunden, 
während seine Gemahlin Leonore in der Neuklosterkirche zu 
Wiener-Neustadt begraben blieb. Maximilian aber hatte lange 
Zeit die Absicht, für sich selbst die Georgskapelle zur Auf- 
stellung seines sofort nach Vollendung des väterlichen in Angriff" 
genommenen Grabmals' zu wählen, bis er sich schlieölich für 
Innsbruck entschied. 

BESCHREIBUNG DES DENKMALS. 

Das Grabmonument Kaiser Friedrichs III. befindet sich im 
Apostel- oder Kaiserchor des Domes. Es ist ein freistehendes 
Hochgrab (tumba), an dem wir drei Hauptteile unterscheiden 
können: 1. die Grabplatte mit dem Relief bild des Kaisers 
und dem Wappenfries an den Seiten, 2. die Tumba mit Relief- 
darstellungen, Pleurants und Statuen der Reichsfürsten und 
3. eine umlaufende Balustrade aus runden Bogen mit den 
Figuren Christi und der Apostel und Statuetten von Heiligen. 



» Neumann, a. a. O., S. 94. Jahrbuch, ebenda, Regg. 147 und 2673. 
• Jahrbuch der Kunstsammlungen Wien, (. Reg. Nr. 3 10. 
' Jahrbuch der Kunstsammlungen Wien, I. Reg. Nr, 2673: 
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Das eigentliche Monument ist aus feinkörnigem, rötlichem, 
wenig geäderten, Salzburger Marmor und ruht auf einem hohen 
Unterbaut An diesem Sockel sind in einem zierlichen System 
von Leisten, Stäben und Hohlkehlen eine ringsum laufende 
Reihe abenteuerlicher Tiergestalten, wie Hunde, Affen, Greifen, 
Eidechsen ineinander verbissen angebracht. Das Ganze wird 
dann von dem aus grobkörnigem, weißgesprengeltem Marmor 
bestehenden Geländer umgeben, dessen gedrückte Rundbogen 
reich verziert sind und an den Haupt- und Zwischenpfeilern 
figürliche Darstellungen unter Baldachinen zeigen. An den 
Wandungen der Tumba gewahren wir acht Reliefdarstellungen, 
je drei an den Längsseiten, je eine an den Schmalseiten, durch 
Pfeiler voneinander getrennt, an denen wiederum Statuetten 
angebracht sind. Die darüber liegende Platte ist am Rande 
von einer Fülle ausladenden, zweigartig geschwungenen Knorr- 
Werks durchwachsen, in den Ecken aber finden sich, gleichsam 
als Kapitale darunter stehender Pfeiler, knieende oder sitzende 
Gestalten von Geistlichen, sogenannte Pleurants, wie wir sie 
in der burgundischen Kunst der Zeit häufig antreffen. Auf 
dieser Platte erhebt sich Hann nochmals eine verjüngte, etwas 
eingehöhlte, die eigentliche ca. 8000 kg. schwerfe Grabplatte, 
umgeben von den österreichischen- Besitzwappen. Ueber einem 
Gesims mit der Legende erscheint dann zuoberst die in Hoch- 
relief herausgearbeitete Porträtfigur des Kaisers, von seinen . 
Hauswappen umgeben. 

Das Denkmal zeugt so von einem in der deutschen Plastik 
unerreichten Reichtum. Die eigentliche Tumba mit der Gestalt 
des Kaisers ist entstanden in direkter Anlehnung an die impo- 
santen Grabmäler der Herzöge von Burgund in Dijon, durch 
die reichen Zutaten aber, den gewaltigen Aufbau und die Ba- 
lustrade läßt es selbst diese noch hinter sich, wenn es auch 



1 Die Mal^e tkr einzelnen Teile sind: Lange der Tumba 3,87 m, 
Breite derselben 3 m, Höhe derselben i,58 m. LSnge der Figur 2 m, 
Länge der Balustrade 6,06 m, Breite derselben 3,53 m. 
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an schlichter, monumentaler Größe dadurch einbüßt und durch 
eine etwas verwirrende Fülle von Einzelheiten die Gestalt des 
Kaisers, zu deren Betrachtung man auf einer Marmortreppe 
emporsteigen muß, fast erdrückt. Es finden sich an diesem 
Monument fast alle im Laufe der Jahrhunderte an Grabdenk- 
mälern im Norden auftretenden Erscheinungen, so daß es als 
die künstlerische Zusammenfassung derselben auitritt und eine 
Betrachtung der Entwicklung des Hochgrabes nahelegt, als 
deren Sammelpunkt es erscheint'. 

b) DIE ENTWICKLUNG DES HOCHGRABES IM NORDEN. 

Was die Geschichte des Grabmals im Norden, speziell 
des Hochgrabes im Mittelalter anlangt, so fehlt noch eine zu- 
sammenfassende kunsthistorische Würdigung desselben, doch 
werden gerade neuerdings durch Einzeluntersuchungen die 
Bausteine zusammengetragen^, aus denen man sich ein Bild 
über die allmähliche Entwicklung des Grabmals machen kann. 
Für unser von Burgund beeinflußtes Werk bietet außerdem die 
bereits erwähnte Studie von Ottmann reiches Material; doch 
fehlen gerade für Niederlande und Frankreich noch sehr die 
Vorarbeiten. 

Von einem Einfluß der antiken Sarkophagskulptur auf die 
Grabplastik des Mittelalters kann wohl kaum die Rede sein, 
widerspricht doch die im Norden unter dem Fußboden der 
Kirche übliche Bestattung zunächst großem Schmuckbedürfnis. 



> Eine ähnlich reiche Ausführung finden wir in der Zeit im 
Norden nur noch bei dem anders aufgebauten Grabmal der Margareta 
von Oesterreich in der Kirche zu Brou von Gerhaerts berühmten Zeit- 
genossen Michel Colombe und dem Wormser Bildhauer Konrad Meit. Vgl. 
darüber Vöge im Jahrbuch der preulf. Kunstsammlungen XXII., S. IV. 

2 Vor allem seien genannt: Buchner, Mittelalterliche Grabplastik in 
Nordthüringen in Studien zur deutschen Kunstgeschichte, Heft Sy. — 
H. Schweitzer, Die mittelalterlichen GrabdenkmSler in den Neckar- 
gegenden, ebenda Heft 14, Straßburg 1898. — H. Bröger, Grabdenk- 
mSler im Maingebiet, Leipzig 1907. 
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Ein Merkzeichen, etwa ein Kreuz, ein Wappen oder eine In- 
schrift, allmählich das Bild des Toten in flachem Relief, nach 
Stand und Alter flüchtig behandelt, das waren die Anfänge. 
Schon auf den ersten Bischofsgräbern des 12, Jahrhunderte 
werden die Formen deutlicher Und die Züge zeigen wenigstens 
den Versuch einer Charakterisierung. Die Gotik brachte auch 
hierin eine Vertiefung, aber auch eine Erweiterung durch 
größere Pracht, so dafi die Grabsteine bald nicht mehr ein 
Teil des Fußbodens bleiben können, sondern als Tumben 
emporwachsen und von Pfeilern untermauert, ein tischartiges 
Aussehen bekommen. Die französische Gotik scheint mit ihrer 
Skulptur auch hierin Vorbild gewesen zu sein^; und so er* 
scheinen bei uns seit dem 13. Jahrhundert Tumben in Form 
eines Altares. Anstelle der Pfeiler treten auch Löwenfüße. Die 
plastische Ausgestaltung dieser Art war die nächste Folge: 
wappenhaltende Knappen oder Verwandte beleben die Wände 
und sind die Vorstufe des bald sich ringsum scharenden, den 
Toten beklagenden Trauergefolges. In Deutschland begegnet 
dieses Gefolge gegen Ende des 13. Jahrhunderts, für Frank- 
reich aber konstatiert Ottmann diese Neuerung bereits 1173 
am Sarkophag des Nicias de Cond^ in der Abteikirche von 
Cambrai*. In drastischer Weise geben die Gestalten oft ihrer 
Trauer Ausdruck. So sehen wir an der Tumba des Mark- 
grafen Georg von Meißen (f 1402) zu Schulpforta solch ein 
trauerndes Gefolge' und in schrankenloserer Weise schreiten 
in dem Leichenzug am Grabmal des Grafen Gebhard von 
Querfurt (f 1383) Geistliche und das wehklagende Hofgesinde 
dahin ^ Im 14. Jahrhundert bringen die Mehrzahl der Hoch- 
gräber das Motiv, ohne daß es bis jetzt feststeht, woher das- 
selbe stammt. Wahrscheinlich ist, daß es in Frankreich oder 



1 Mootfaucon, Mooumenu de la Monarchie Fraocaise lll a^, 3o u. 3 1. 
' Marchai, La sculpture et iea cheffod'csuvre de Torfövrerie, S. 142. 
> Buchoer, Mittelalterliche Grabpla^tik NordthUringens, S, 67^ 
4 Buchaer, Grabplastik etc., S. 68. 

M« 6 
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in den Niederlanden seinen Ursprung hat. Am großartigsten ist 
jedenfalls dort das Problem der am Begräbnisakt teilnehmen- 
den Geistlichen behandelt worden durch die Schule von Dijon. 
Vorbildlich waren hier die berühmten Pleurants vom Grabmal 
Philipp des Kühnen. Nicht nur Klagende, sondern Geistliche 
mehr in zeremoniellen Handlungen begegnen uns hier. Wir sehen 
einen Bischof im Ornat, den assistierenden Priester oder Diakon, 
dann Mönche in langen faltenreichen Mänteln mit verhärmten 
Gesichtern, oder traurig und geistesabwesend dahinschreiten. 
Gerade in dieser Darstellung gefällt sich in der Folgezeit die 
burgundisch-niederländische Plastik, wie wenn sie auf diese 
Erweiterung des Stoffkreises gewartet hätte, um ein Ausdrucks- 
mittel für psychische Affekte zu besitzen. Es' ist interessant zu 
beobachten, wie sich das Motiv im Laufe der Zeit abgewandelt 
hat. Bereits 1386 gewahren wir an einem Grabmal in Arn- 
Stadt S wie diese Leidtragenden funktionelle Bedeutung ge- 
winnen als Träger des Sarkophagdeckels. Das frühere Motiv 
des Wappenhaltens klingt noch nach, 4ndem die Wappen da- 
neben in Nischen angebracht sind. Beide Arten vereinigt zeigt 
das Grabmal des Philippe Pot (um 1495) im Louvre*, wo die 
Pleurants wappenhaltend mit der Bahre dahinschreiten. Aber 
die Tumbawand ist hier bereits verschwunden und nur mehr 
die Platte mit den Trägern übriggeblieben *. 

Kehren wir nach dieser Abschweifung wieder zu unserem 
Friedrichsgrabmal zurück, so gewahren wir, daß der Künstler 
außer der Neuerung mit den in Relief behandelten frommen 
Stiftungen des Kaisers, alle Elemente aus der Ueberlieferung 
übernommen, aber in durchaus freier Weise verwertet hat 



1 Buchner, Grabplastik etci,Tafel VI. 

• Fierens-Gevaert, La Renaissance septentrionale, S. 85. 

s Aehnlich u erden z. B. die Tugenden, welche Michel Colombe 
am Grabe Franz II. in der Kathedrale zu Nantes an den vier Ecken 
anbringt, spater selbständige Träger der Platte, so am Grabe des Grafen 
Engelbrecht IL in Breda. Vgl. Ysendick, a. a. O. HI serie: Sculplures. 
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Rings um den oberen Teil der Tumba sind die Wappen an- 
gebracht. Das Gefolge ist veranschaulicht durch die Statuen 
der Reichsftirsten, welche, an den Pfeilern der Reliefs stehen. 
Durch Anbringung der Reliefgruppen hat jedoch Meister Qer- 
haert an den Seiten keinen Platz mehr für die Nischen mit 
den Pleurants*. Der in Dijon geschulte KQnstler wollte aber 
durchaus nicht darauf verzichten, und er schiebt eine besondere 
Platte ein. Hier drängt er die architektonische Umrahmung, 
wie wir sie in Dijon finden, in verschlungene Kielbogen zu- 
sammen und bringt kauernd und knieend je vier Paare in 
lesender oder klagender Gebärde an. Es befindet sich darunter 
ein Bischof, der aus dem Evangelium liest, das ihm ein Chor- 
knabe vorhält und ein Diakon mit dem Rauchfaß. Auch wirk- 
liche Pleurants mit faltigen Mänteln und Kapuzen finden sich 
von Einige sind im Laufe der Zeit verstümmelt worden. 

Am meisten aber außer den Pleurants gemahnt an Burgund 
die in majestätischer Ruhe hoch oben auf dem Deckel der 
Tumba ausgearbeitete Gestalt des Kaisers selbst, auf deren 
Ausführung die größte Sorgfalt verwendet ist. 

c) DER DECKEL DES GRABMALS FRIEDRICHS III. 

MIT DER PORTRATFIGUR. 

Die reich ausgestattete Deckplatte, welche die Tumba 
oben abschließt, verrät durch ihre Größe und Anlage, daß sie 
ursprünglich in engstem Zusammenhang mit dem Eleonoren- 
grabstein in Wiener-Neustadt gedacht war. Die Decke ist ein- 
geteilt in ein breites Mittelfeld für die Figur und zwei schmälere 
Außenfelder für heraldischen Zierat. In der Mitte gewahren 
wir im schweren Kaiserornat die Gestalt Friedrichs III. Der 



1 Geschichtliche Personen in der Zeittrachl an Stelle der Trauern- 
den finden sich auch an den Seitenwfinden eines Sarkophages um 1465 
im Antwerpener Dom mit der in Erz gegossenen Gestalt Isabella von 
Bourbons. Woermann, Geschichte der Kunst II iqoS, S. 414. 
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lebensgroße Kaiser ist stehend dargestellt, mit offenen Augen. 
In seltsamen Gegensatz sehen wir unter seinem Haupte wieder 
das Kopfpolster. Auf dem Haupte trägt er die überreich mit 
Edelsteinen geschmflckte Krone', in der Rechten den Reichs- 
apfel und in der Linken das Szepter. Dieses wird von einem 
flatternden Bande umschlungen, das die fünf Vokale A - E - 
J * O * V - führt, die Friedrich IIL häufig auch auf Siegeln 
anbringen ließ und die nach seinen eigenen Worten aufzu- 
lösen sind in seinen Wahlspruch: Austriae Est Imperare 
Orbi Universo*. 

Ueber einem langen Unterkleid trägt die Gestalt die 
schwere brokatene Dalmatik, die vom durch das Vorwärts- 
schieben des rechten Beines reichlich knitterige Falten wirft 
Darüber kommt der über und über mit Perien und Edelsteinen 
besäte Krönungsmantel, über der Brust nicht durch Spangen 
geschlossen, sondern zusammenhängend gearbeitet. 

Die Gestalt selbst zeigt ein volles, ernstes Gesicht mit 
deutlichem Porträtcharakter, zu beiden Seiten von reichem 
herabwallendem Lockenbusch umrahmt Die faltenreichen Ge- 
sichtszüge und die feinen aderreichen Hände sind bis ins 
Kleinste ausgearbeitet Der Kaiser ist bartlos und dürfte etwa 
sechzigjährtg dargestellt sein. Er ist bereits eine alternde, 
gebeugte Erscheinung. Dazu mag ihm der Künstler noch etwas 
geschmeichelt haben, weil er ihn offenbar so darstellen sollte, 
wie er bei seiner feierlichen Krönung in Rom aussah. Dafür 
erscheint dann das Gesicht etwas ausdruckslos, denn Meister 
Niclaus hatte den Kaiser erst in den sechziger fahren kennen 



1 Kaiser Friedrich III. führte auch zum ersten Mal die kompli- 
. zierte Krone ein, die sich in ähnlicher Form als sog. Hauskrone bis an 
das Ende des Reiches erhalten hat, die drei von vorn nach hinten von 
einem zum andern Schnittpunkt laufende, spitzgewölbte Reifen hat. Der 
mittelste trägt den Reichsapfel, die beiden seklichen bilden den Ab- 
schluß der geschlossenen Seitenkappen. Gritcner, Heraldik in Meisters 
Grundriß der deutsciien Geschichtswissenschaft i. Leipzig 1906, S. 393. 
^ Feil, Oesterreic bische Blätter 1643, S. 34. 
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gelernt, konnte also sein jüngeres Aussehen nur durch Ver- 
flachung der ZQge andeuten. Doch verraten diese vollste 
Porträtähnltchkeit, wie wir es bei Meister Gerhaert voraus* 
setzen dUrfen. Dafür sprechen aber auch die historisch über«> 
lieferten Charaktereigenschaften. Wir gewahren neben der vor« 
springenden Nase und dem zurücktretenden breiten Kinn, die 
von Energielosigkeit zeugende Falte zwischen Nase und Mund, 
der unschön gebogen ist 

Obwohl durch die Relieftechnik gebunden, wagt der 
Plastiker das Problem der Stand- und Spielbeinstellung. Der 
Kaiser stellt den rechten Fuß leicht vor, doch sinkt der Körper 
dadurch auf der linken Seite ein und an Stelle der beabsich- 
tigten Belebung der Figur erscheint die Haltung eher gesucht 
und geziert. 

Das Reliefbild steht gleich einer Freifigur auf einem Posta- 
ment und über ihr ist ein gotisches Schirmdächlein angebracht« 
wie am Grabmal des Herzogs von BerryS doch fehlt das 
sonst gewöhnlich zu Füßen ruhende Tier. In dem Mittelfeld 
des Baldachins erbticken wir in einem Rundmedaillon die flott- 
bewegte Gestalt des hl. Christophorus, des Lieblingsheiligen 
des Kaisers und daneben zwei weitere Heilige, vielleicht dar- 
unter den Namenspatron. 

Die beiden Außenfelder der Platte weisen reiche heral- 
dische Zutaten auf, die offenbar der Initiative des Kaisers 
selbst ihre Entstehung verdanken, denen gegenüber seine Ge- 
stalt aber doch etwas zurücktreten muß'. 

Zur Rechten Friedrichs erscheint zu oberst das einfache 
Schild mit dem Deutschordenskreuz, darüber eine Krone, dann 



> Gazette Archeologique 1887, P'- 3. 

2 Buchner, Grabplastik, S. i58, bemerkt mit Rücksicht auf diese 
dekorative Ausgestaltung des Rahmens: «Diese Beispiele lehren, daß das 
Steinmetzentum des 1 5. Jahrhunderts im Besitz der seit dem 14. Jahr- 
hundert stetig gewachsenen technischen Beherrschung des Steinmaterials 
sich schadlos daftlr hält, daß die architektonischen Formen gegen Ende 
des i5. Jahrhunderts in der Grabplastik zurUcktreten.» 
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kommt eine größere Rolle, von ekiem Adler im Schnabel 
gehalten, auf der das Monogramm abgebildet ist, dessen sich 
Friedrich bediente, wenn er eigenhändig Urkunden unterzeich- 
nete ^ Weiter folgt das Reichswappen mit dem doppelten 
Reichsadler, überragt von der römischen Kaiserkrone, einer 
Mitra bicornis. Zu unterst auf dieser Seite sehen wir einen 
geharnischten Löwen, der in der einen Pranke dem Kaiser das 
Reichsschwert entgegenhält, während die andere den öster- 
reichischen Bindenschild umfaßt; den zugehörigen Pfauenstutz 
hat der Löwe in der Zimier. Zu Füßen des Kaisers am Posta- 
ment ist das habsburgische Stammwappen, der aufgerichtete 
(rote) Löwe in goldenem Felde angebracht. 

Auf dem linken Randfeld gegenüber befindet sich ebenfalls 
ein geharnischter Löwe mit dem Wappenschild des steierischen 
Panthers und der Wiederholung auf einer achteckigen Tafel 
der Zimier. Weiterhin folgt der Fünfadlerschild (Oesterreich 
unter der Enns) mit der Herzogskrone und zu oberst das 
Wappen des Herzogtums Mailand. 

Die das ganze Bild umrahmende Kante enthält nach innen 
gerichtet an drei Seiten die Inschrift, bei der die Jahreszahl 
nicht bis zum Todesjahr ausgefüllt würde, war doch der 
Deckel schon zu Lebzeiten Friedrichs fertig geworden. Die 
Legende lautet: 

FRIDERIGVS • TERCIVS • ROMANOR(VM) • IMPERA- 
TOR • S(EM)P(ER) • AVQVSTVS • AVSTRIE • STIRIE 
KARINTHIE • ET • CARNIOLE • DVX • D(OMI)N(V)S 
MARCHIE • SLA VONICE • AC • PORTVSNAONIS • COMES 
I(N) • HABSPVRQ • PHERRET • TIROL • ET • I(N) • KIBVRG 
MARCHIO • BVRQOVIE • ET • LANTQRAVI(VS) • ALSACIE 

OBI(I)T • ANNO • MCCCC[XCin]. 



1 Außer Name und den Siglen A, E, J, O, U. enthSlt dasselbe 
folgende Titel: Dei gralia Romanorum Imperator semper Augustus, 
Hungariae, Dalmatiae, Croatiae, rex. 
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An den Seitenwänden des Grabdeckels läuft ringsherum 
ein gut gearbeiteter Fries mit zahlreichen Wappenschilden S 
an den Längsseiten je zehn, an den Schmalseiten fünf. Diese 
Wappen symbolisieren die im Laufe der Jahrhunderte vom 
Hause Habsburg erworbenen Länder, Grafschaften und Städte ^ 
Bei näherer Betrachtung der zahlreichen Wappenbilder an dem 
Grabmal müssen wir ganz hervorragende heraldische ^Kennt- 
nisse des Meisters konstatieren. .Gewiß mußte er für solche 
systematischen Aufstellungen ganzer Wappenordnungen seinen 
Helfer haben, den wir in der Person des gerade diesen Dingen 
besonders nachgehenden Kaisers selbst suchen dürfen. Auch 
sind Beziehungen zu dem berufsmäßigen Kenner, dem kaiser- 
lichen Münzmeister und Siegelschneider Erwein vom Stege 
nicht zu leugnen, werden wir doch gleich bei Besprechung der 
Porträtähnlichkeit auf die Hof- und Staatssiegel zu sprechen 
kommen. Die Annahme von Wurzbachs * jedoch, daß die 
Grabplatte nach dem Entwürfe dieses Erwein vom Stege, den 
er mit dem Meister ES identifiziert, gefertigt sei, entbehrt jeg- 
licher Begründung. Wenn derselbe zum Beweis dafür an- 
führt, Erwein vom Stege sei urkundlich im Jahre 1470 an 
«Seiner Gnaden Paw» beschäftigt gewesen, so liegt in dieser 
Annahme ein doppelter Irrtum: die Beziehung <Seiner Gnaden 
Paw> nur auf das Grabmal ist nicht richtig, vielmehr ist die St. 
Georgskapelle damit gemeint, und dann besonders erhält 1470 
der kaiserliche Steinmetz Peter von Pusica eine Anweisung 
an den Münzmeister Erwein auf 150 Talente «zu not- 
durft seiner gnaden Paw>. Wenn gar Wurzbach ausführt: «es 



1 Auch Maximilian I. ließ 1482 am Denkmal seiner verunglückten 
Gemahlin in der Liebfrauenkirche in BrUgge stammbaumartig umrankte 
Wappenschilder anbringen. 

« Vgl. die genaue Erklärung der dreißig Wappen bei Feil, Oester- 
reichische BlStter 1845, S. 3i. 

s Jahrbuch der Kunstsammlungen des allerh. Kaiserhauses XVII, 
Wien 1896, S. 6. — Derselbe in der Zeitschritt für bildende Kunst 
19 (1884), S. 124. 
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ist selbstverständlich^ daß dem Steinmetten Lerch eine Zeich- 
nung oder Visierung von anderer Hand vorlag und dafi er in 
Wiener-Neustadt ebenso wie auch anderwärts (sie !] nach Mo-- 
dellen ancterer arbeitete» \ so kann man nach den bisherigen 
Leistungen unseres Meisters über diese selbstverstftndliche Be- 
hauptung nur staunen. Die tatsächlich vorhandenen verschie- 
dentlich konstatierten Anidänge unseres Künstlers an Arbeiten 
des Meisters ES rühren entweder von dessen niederländisdier 
Herkunft oder besser wohl von den Beziehungen beider am 
Oberrhein her. In dieser Hinsicht finden wir bei den ver- 
schiedenen Versuchen, den Meister ES an den Ot)errhein (und 
speziell nach Straßburg) zu lokalisieren, einen Stützpunkt, vrenn 
wir an den Aufenthalt Meister Gerhaerts daselbst denken. In 
neuester Zeit wird sogar der Aufenthalt des ES in Konstanz 
wahrscheinlich gemacht und zwar gerade im Jahre 1466, in 
welchem Niclaus Qerhaert noch dort beschäftigt war*. 

Bevor wir von der eigentlichen Deckplatte zur Betrachtung 
der übrigen Teile des Denkmals übergehen, sind noch zur Be- 
glaubigung des Porträtcharakters der beiden von unserm Meister 
gefertigten Standbilder die wenigen sonst erhaltenen Porträts 
Friedrichs HI. zum Vergleich heranzuziehen. Ausscheiden kOnnen 
wir, weil nicht gleichzeitig, das bereits früher bei Besprechung 
des Eleonorengrabmals erwähnte Fresko Pinturicchios in der 
übreria zu Siena und zwei von Bernhard Beham d. J. geprägte 
Medaillen, die 1513 bei Uebertragung der Gebeine des Kaisers in 
die neue Gruft vermutlich als Auswurfsmünzen geprägt wurden •. 



1 A. V. Wurzbach^ Niederländisches KUnstlerlexikon II, Wien't9o6f 
S. 29. 

s DemnSchst Helmuth Tk Bossen in den Monatsheften für Kunst* 
Wissenschaft III. Jahrgang 1910. 

> Domanig, PortrStmedaillen, Tafel U Nr 3 u. 3% -^ Das Datum 
des 18. Oktober, das die StUcke trageo, stimmt jedoch nicht mit den 
literarischen Quellen Uberein^ wonach die Translatio am i. Nov. und 
die feierliche Einweihung am 12« Nov. stattfand. Neumann, Dombsn* 
vereinsblatt, S. 94. 
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FOr die Figur Friedrichs als Erzherzog an der Westfassade 
der Oeorgskapelie kommt ein gegenwärtig im Besitz des Ger- 
manischen Nationalmuseums in Nflrnberg befindliches Tafelbild 
in Betracht, 72 cm hoch, im Katalog als caltniederiändische 
Schule» aufgeführte Das Bild bringt zwei Ereignisse zur Dar- 
stellung: auf der linken Seite die Uebergabe des Reichs- 
schwertes, auf der rechten die eigentliche Krönung durch 
Papst Nikolaus V. am 19. März 145Z Ffir die Darstellung des 
Krönungsherganges ist es unhistorisch und daher nicht von 
einem Augenzeugen, aber durch Verschärfung und Aehnlichkeit 
der Gesichtszüge mit der erwähnten Statue gewinnt es an Be- 
deutung, indem es die Jugendzüge des Kaisers überliefert 
Möglicherweise war das Bild einst für den Herrscher selbst 
bestimmt, doch würde das Fehlen der Darstellung des seltenen 
Ereignisses, daß gleichzeitig auch die Kaisenn in Rom gekrönt 
wurde, gegen diese Annahme sprechen, wenn man nicht ein 
veriorenes Pendant annehmen könnte. 

Für das spätere Aussehen des Kaisers sind auch die 
Siegel wichtig, da sie gerade in jener Zeit durch sorgfältige 
Ausführung sich auszeichnen. Kari von Sava' veröffentlicht 
verschiedene Siegel Friedrichs III., darunter ein technisch vol- 
lendetes Münzsiegel für das Erzherzogtum Oesterreich, das in 
der gesamten Anordnung der Gestalt Friedrichs, von Locken 
umrahmt, im Ornat mit 'Krone, Szepter und Reichsapfel, femer 
durch die umgebenden Wappen und die Spitzbogenornamentik 
verrät, daß es unserem Meister für die Schaffung der Porträt- 
platte vorgelegen hat, der aber frei nach seinen Bedürfnissen 
seine Visur danach umgestaltet hat. Für den späteren Porträt- 
charakter der Züge des Kaisers bleibt Jedoch als wichtigstes 



1 Mitteilungen aus dem Germanischen National museum iSgS, 
S. 53 ff. mit Abb. Tafel HI. 

2 K. von Sava, Die Siegel der oesterreichischen Regenten in Mit- 
teilungen der Zentralk ommi^sion XVI. (1871) S. 17 mit Abb. des betr. 
PortrStsiegels, Fig. 6 auf S. 22. 
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und einziges Vergleichsobjekt der Kopf auf einer Medaille des 
in burgundischen Diensten gewesenen Medailleurs . Giovanni 
de Candida', welche auf der Rückseite durch eine Inschrift 
zeigt, daß sie anläßlich der zweiten Anwesenheit des Kaisers 
in Rom (Neujahr 1469) gegossen wurde. Diese Medaille ver- 
bürgt uns auch, daß der Meister der Grabplatte den Kaiser 
zwar durchaus porträtartig, aber jünger darzustellen suchte. 
Wir finden auf ihr weit schärfer die phlegmatischen Gesichts- 
züge in der Profilstellung, ausgeprägt, besonders durch den 
vortretenden Unterkiefer, der, weil zahnlos, Mund und Nase 
einander nahebringt. 

d) DIE EIGENTLICHE TUMBA UND IHRE RELIEFS. 

Betrachten wir die an den Wänden der Turaba zwischen 
der Architektur als Füllungen eingebauten Reliefdarstellungen, 
zunächst nach ihrer historischen Bedeutung. In sämtlichen acht 
Feldern sind fromme Stiftungen des Kaisers zur Darstellung 
gebracht Ein Zyklus von Szenen aus dem Leben des Ver- 
storbenen wäre für diese Zeit gewiß eine Ueberraschung in 
der Grabplastik, wenn wir aber näher zusehen, gewahren wir, 
daß der Kaiser nicht ein einziges Mal persönlich handelnd 
eingeführt ist. So erscheint diese Neuerung keineswegs als 
besonders gewagt, sind es doch in der Hauptsache religiöse 
Sujets mit zeitgenössischem Einschlag. Der Zyklus beginnt 
an der Ostseite zu Füßen der Gestalt des Kaisers, wenigstens 
findet sich dort folgende Inschrift: 

IMP(ERATORIS) • FRID(ERICI) • FVND(ATIONES) • 

HAE • SVNT • 

Bild 1. Zur Darstellung ist eine herrliche Krönung Maria 
durch die hl. Dreifaltigkeit gebracht, welche dadurch auffällt, 



1 Karl Domanig, PortrStmedaillen des Erzhauses Oesterreich, Wieii 
1896, Tafel L, Nr. I. 
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daß alle drei göttlichen Personen als bärtige Mähner mit langen 
Haaren Kronen und Mänteln auf einem Throne dargestellt sind. 
Die Inschrift besagt: 

MON(ASTERIVM) • NO(VVM) • ORD(INIS) • S(ANCTI) • 
BERNARDI • NOVE • CIVITATIS • 

und bezieht sich das Bild auf die Stiftung des Zisterzienser- 
klosters zur hl. Dreifaltigkeit, das sogenannte Neukloster zu 
Wiener - Neustadt 1444*. Zisterziensermönche umgeben auch 
als Zeugen des himmlischen Aktes den Thron. 

Bild 2. Der hl. Georg sitzt mit Harnisch und Mantel 
auf einem Sockel in der Mitte und zu beiden Seiten knieen 
die Ordensritter in hohen Kugelmützen und der Ordensmeister. 
Die Inschrift lautet: 

ORDO • S(ANCTI) • QEORGII • 
NOVE • CIVITATIS • 

Als fromme Tat des Kaisers gilt die erwirkte Bestätigung 
des St. Qeorgsordens im Jahre 1469, anläölich der zweiten 
Anwesenheit in Rom*. 

Bild 3. Wiederum die Himmelskönigin in der Mitte, 
umgeben von dem Bischof und dem Domkapitel von Wiener- 
Neustadt, durchweg Porträtfiguren. Inschrift: 

CANNONICI • CVM • EP(ISCOP)0 • 
NOVE • CIVITATIS • 

Dieses Bild verewigt die Bestätigung des Bistums Neustadt 
auf Veranlassung des Kaisers durch Papst Paul II. 1469*. 

Bild 4. Um den hl. Ulrich sehen wir zwei infulierte 
Aebte und ringsherum Augustinerchorherren und andere Mönche. 
Inschrift: 



1 Neumann, Dombauvereinsblatt, S. 88. 

• Neumann, S. 88, mit Hinweis auf Hornmayr, Urkundenbuch 
Wien V, 190. — Ein Gemälde darüber ist im Museum Klagenfurt. 

> Neumann, ebenda, S. 88, mit Hinweis auf Boeheim, Chronik 
von Wiener-Neustadt II, S. \3j. 



— 92 — 

CANNONICl • REGV(LARES) • S • VLRICl • 

NQVE • CIVITATIS • 
Das Bild erinnert an die 1460 durch Friedrich III. einge- 
führten regulierten Augustinerchorherren, die 1478 in die St 
Ulrichspfarrkirche transferiert wurden K 

Bild 5. Dasselbe zerfällt in zwei Gruppen. Auf der 
rechten Seite erblicken wir Franziskanermönche vor dem Kru- 
zifix, auf der linken Nonnen vor Maria. Die Inschrift besagt: 

DIVl • LEONARDI • IN • OREQO • 

FRATRES • ORDI(NIS) • MINORVM • 

Die Gruppen sollen an die ältere und jUngere Begrtlndung 

des Franziskanerordens in Graz 1463 und 1471 gemahnen ; 

bei der ersten Berufung wurde dem Orden die St. Leonhards- 

kapelle vor den Mauern der Stadt eingeräumt*. 

Bild 6. In der Mitte der hl. Paulus Eremita und der hl. 
Antonius, der Einsiedler, umgeben von den Mönchen, die durch 
den mit der Glocke läutenden Antonius aus dem Schlafe ge- 
weckt werden; ein ganz hervorragendes Werk mit der Inschrift: 

ORDO • DIVI • PAVLI • HEREMITE • 
NO(VE) • CIVITATIS • 
Die Darstellung verherriicht die Verpflanzung der Pauliner- 
mönche nach Wiener-Neustadt 1456*. 

Bild 7. Rechts und links von Maria knieen zwei Infu- 
lierte, Kleriker, Bürger und Frauen. Die Legende lautet: 

MONA(STERIVM) • DIVE • VIRGI(NIS) • I(N) • 
OBERBV(R)G • LAVAC(ENSI) • EP(I)S(COPAT)VI • 

DESCRIP(TVM) . 
Das Relief nimmt Bezug auf die Einverleibung des Klosters 
Oberburg in das Bistum Laibach 146P. 

1 Neumann, ebenda, mit Hinweis auf Boeheim, Chronik 11, S. 210, 
Note 14. 

8 Neumann, ebenda, S. 88. 
' Neumann, ebenda, S. 88. 
* Chmel, Oesterreichische Geschichtsforscher I, S« 344« 
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Bild 8. Im Mittelpunkt der hl. Petrus auf dem Thron, 
in der Hand die Schlüssel, auf dem Haupt die Tiara; vor ihm 
Aebte und Dominikanermönche. Folgende Inschrift: 

DIVI • PETRI • NOVE • CIVITA(TIS) • 
FR(ATR)ES • PREDICA{TORVM) • 

Das letzte Bild erinnert an die Einräumung des Klosters 
St Peter für die Dominikaner in Wiener-Neustadt 1444'. 

Aus den Reliefdarstellungen ist zur Genüge ersichtlich, daß 
das Grabdenkmal für Wiener-Neustadt und nicht für Wien be- 
stimmt war, daß Kaiser Friedrich III. nicht etwa nur am Anfang 
bei Herstellung des Grabdeckels die Absicht hegte, dort bestattet 
zu sein. Denn mit der hier zur Darstellung gebrachten Gründung 
des Bistums Neustadt erhielt der Kaiser gleichzeitig die päpstliche 
Bestätigung zur Gründung des Bistums Wien', über die sich 
kein Relief ausspricht Das hätte aber angeordnet werden müssen, 
wenn bereits während der Herstellung dieser Reliefs die Auf- 
stellung des Denkmals in Wien geplant gewesen wäre. Dieser 
Umstand ergibt auch einen Zeitpunkt für die Fertigung der Reliefs, 
die demnach ursprünglich. bereits mit zur Visur gehört hatten, 
die ganz von Meister Niclaus Gerhaert herrührt Für die Her- 
stellung dieser Visur aber ergibt sich als frühester Termin die Zeit 
nach der zweiten Romreise, Neujahr 1469; denn zwei Reliefs 
weisen auf Ergebnisse der Verhandlungen mit dem Papste hin. 
Wenn wir uns erinnern, daß zuerst der Grabdeckel gefertigt und 
1479 abgeliefert wurde, so darf erst dieses Jahr für den eigent- 
lichen Beginn der Arbeiten an der Tumba in Betracht kommen. 
Dem Meister Niclaus verblieben also nach Uebergabe des 
Deckels noch etwa sieben Jahre für Inangriffnahme der Tumba. 
Daß bereits bei seinem Tode 1487 einzelne Reliefs vollendet 
waren, zeigt die vierte Darstellung mit den Kanonikern von St 
Ulrich, deren Kloster 1487 vom Erdboden vernichtet wurde*. 

1 Neumann, Dombauvereinsblatt iSgS, S. 88. 

< L. Fastor, Geschichte der Päpste II (3. u. 4. Aufl. 1904) S. 426. 

3 Neumann, Dombauvereinsblatt 1893, S. 88. 
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Daß jedoch der Meister in dieser kurzen Zeit das ganze 
übrige I>enkmal mit acht Reliefs und zahlreichen Freifiguren 
— wenn auch unter Ausschluß der Balustrade — nicht fertig- 
gestellt haben kann« liegt auf der Hand, doch hatte sich der 
Künstler in der zwanzigjährigen Tätigkeit im Dienste des 
Kaisers so tüchtige Hilfskräfte herangebildet, daß eine Scheidung 
seiner eigenen Arbeit von der seiner Nachfolger wohl kaum 
möglich ist 

Der Niederländer zeigt sich sowohl in der Gruppenordnung 
wie in der Einzelausführung der naturalistisch aufgefaßten 
Reliefgestalten. Es sind eigentlich durchweg Freifiguren, ge- 
drungene, kräftige Gestalten In weitgefalteten Gewändern in 
eine Gruppe zusammengedrängt, ohne daß jedoch eine ge- 
schlossene Handlung entsteht. Die Komposition ist überladen, 
dazu keine Subordination versucht, vielmehr zerfällt eine 
Gruppe wieder in einzelne Untergruppen, gerade wie auf dem 
holländischen Gruppenporträt ^ Der enge Raum hindert jedoch 
ein Herausfallen aus dem Gesamtbild. Auch fehlt die Einheit 
zwischen Handelnden und Zuschauern, dazu sind die Bewe- 
gungen oft derb und erzwungen. Die durchaus individuelle 
Charakteristik der Köpfe, das derbe Spiel der Hände und 
die Kostüme zeigen aus der Zeit herausgegriffene Typen von 
Klerikern und Bürgern. 

Im Gegensatz zu den Reliefs erscheinen die an den Pfeilern 
angebrachten Statuen schlanker, mit eleganter geschnittenen, 
leichterflüssigen Falten und flacherem Ausdruck, während wir in 
der Frühzeit des Künstlers imposant ausladende oder unruhig 
knitterige Faltengebung gewohnt waren. Der vieigewanderte 
Meister zeigt eine gewisse Wandelbarkeit, die verraten läßt, 
daß er seinen Formensinn an den verschiedensten Werken aus- 
bilden und demgemäß verschieden betätigen konnte. Oder 



1 Kiegi im Jahrbuch der kunsthistorischen Sammlungen des allerh.. 
Kaiserhauses, Wien XXIII (1902), S. 71. 



— 95 — 

macht er bereits seihst eine Wandlung in seinen Werken durch, 
wie wir sie zum Beispiel in der Malerei . bei Memling oder 
Gerard David im Vergleich zu der älteren Eyckschen Richtung 
gewahren? 

e) DIE UMLAUFENDE BALUSTRADE. 

Verschiedene Hände zeigt jedenfalls die Steinbalustrade, 
welche uns noch zur Betrachtung übrig bleibt, und die entgegen 
der Annahme Neumanns' nicht ursprünglich in die erste Visur 
aufgenommen war, sondern infolge der durch Kaiser Maximilian 
verfügten Ueberführung des Denkmals in den Stephansdom auf 
dessen Veranlassung hinzugefügt worden sein muß. Jedenfalls 
fällt sie nach ihrer ganzen Anlage und Ausführung aus dem 
Rahmen der von Niclaus Gerhaert gefertigten Zeichnung heraus. 

An den Hauptpfeilern der runden gedrückten Marmor- 
bögen sind die Standbilder Christi und der Apostel an- 
gebracht, an den Zwischenpfeilern kleinere Figuren von Hei- 
ligen, Bischöfen, Aebten, welche in der Ausführung hervor- 
ragen und noch iliit entsprechenden Statuetten an der Tumba 
übereinstimmen. Hier sehen wir noch die unter dem persön- 
lichen Einfluß Meister Gerhaerts geschulte Hand, während die 
großen Statuen ganz von den übrigen abstechen und minderen 
Wertes sind. Diese Figuren stimmen jedoch mit den Reliefs 
Christi und der Apostel am Taufstein in St. Stephan überein, 
der 1481 entstanden und von Lotz* bereits dem Meister «Niclas 
Lerch» zugeschrieben wurde. Neuwirth' hat jedoch den Nach- 
weis geführt, daß der Taufstein nach einem Nürnberger Ent- 
wurf von dem Meister Ulrich Auer aus Salzburg gefertigt 
wurde. Von diesem Meister können wir also annehmen, daß 
er auch am Friedrichsgrabmal gearbeitet hat, allerdings nur 
nach Vorlagen. Doch könnte - gerade er, der sich fremder 

1 S. 87 des Wiener Dombauvereinsblattes 1893. 

2 Kunsttopographie SUddeutschlands s. v. Wien. 

3 Monatsblätter dei Wiener Altertums- Vereins 1902, S. 1 ff. 
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Inspirationen am Taufstein bediente, auch die Apostel an der 
Balustrade geschaffen haben, sind diese doch zum Teil unver- 
kennbar Nachahmungen der Stiche Martin Schongauers. Aller- 
dings sind sie nach statuarischen Bedürfnissen umgewandelt, 
aber dann wieder teilweise bis auf die Falten übereinstimmend. 
Auf diese Apostelgestalten der Balustrade, die somit eigentlich 
aus dritter Hand stammen, wenn der Entwurf über Nürnberg 
gekommen ist, gründete sich aber hauptsächlich neben den 
Reliefs das ungünstige Urteil Bodes über unsern Meister, wenn 
er sagt: c verglichen mit den gleichzeitigen Arbeiten anderer 
niederfändischer und niederrheinischer Meister wird man die 
Wahl des Kaisers kaum als eine sehr glückliche bezeichnen 
können> ^. Im Gegenteil können wir nach Ausschluß der Balu- 
strade und Ablehnung des von Bode zugewiesenen Taufsteins 
sowohl in der Gesamtanlage des Denkmals wie besonders bei 
dem sicher eigenhändig ausgeführten Deckel eine Meisterhand 
ersten Ranges feststellen. Auch wäre die Degradierung Christi 
und der Apostel als Schmuckglieder eines für einen Menschen 
bestimmten Grabmals unserm Meister nicht gut zuzutrauen, 
vielmehr mag diese Anordnung mit der aufs Höchste gesteigerten, 
eigenen Wertschätzung der Humanisten zusammenhängen, welche 
die Ratgeber Kaiser Maximilians waren ^. 

E. WEITERE WERKE DES MEISTERS UND SEIN EINFLUSS 
AUF DIE ÖSTERREICHISCHE STEIN- UND HOLZPLASTIK. 

Es ist begreiflich, daß ein so hervorragender Meister wie 
Niclaus Gerhaert, der zwanzig Jahre in österreichischen Landen 
tätig war, die Plastik, welche vor ihm noch fern der Natur in 



1 Bode, Geschichte der Plastik, S. loo. 

> Neumann weist auch darauf hin, daff die vier zuletzt besprochenen 
Reliefs an den Seiten wänden der Tumba den Titel «Divus» statt «Sanctus» 
tragen, danach Jünger zu sein scheinen; zum mindesten seien die Titel 
von späterer Hand eingesetzt, die von den Humanisten beeinflußt war. 
-- Aber auch der Grabstein Leonorens von 1469 hat schon «Divus». 
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traditionellen Schemen arbeitete, sowohl in Stein wie auch in 
Holz beeinflußt hat, zunächst aber die Grabmalplastik. Denn 
bei einem solch umfangreichen Denkmal mußte er ja mit 
zahlreichen Gesellen arbeiten, die nachher durch Uebernahme 
selbständiger Arbeiten das bei ihm Gelernte verwerteten. Schon 
an der Tumba sind die eigenen Arbeiten von denen seiner 
Nachfolger kaum zu trennen, abgesehen von den robusteren 
Aposteln an der Balustrade. Aber die kleineren ganz vorzüg- 
lichen Statuetten an derselben, welche mit den Statuen der 
Tumba übereinstimmen, sind jedenfalls bereits von seinem 
Nachfolger, der durch eine leise Korrektur des individuellen 
Modells mehr aristokratische Gestalten mit reichen, rhythmisch 
bewegten Falten gibt. Auch Meister Niciaus hatte bereits die 
realistische Strenge, die Uebertreibung im Ausdruck und die 
pompösen Faltenwürfe, die wir am Oberrhein bei ihm gewahren, 
verlassen, wenigstens in der Steinplastik. Immer aber betätigt 
er einen Stil voll Leben und Wahrheit, der nur durch seine 
entwickelte burgundische Schulung so früh möglich war. 

Nur so konnten auch in der Folgezeit in Wien Werke 
entstehen, wie der Fuß der Orgelbühne mit der Porträtgestalt 
eines Steinmetzen oder wie die herrliche Kanzel in St. Stephan ^ 
deren prächtige Reliefs der Kirchenväter eine Meisterhand ver- 
raten, die in nahem Zusammenhang steht mit den vier Kirchen- 
vätern aus Holz im Städelschen Institut in Frankfurt. Es ist 
auch bei den beiden Heiligen Hieronymus und Augustinus 
eine gewisse Uebereinstimmung der Büsten mit den gleich- 
namigen Heiligen am Isenheimer Altar zu konstatieren — 
natürlich ist dort die Steigerung des Ausdrucks schon durch 
die Ausführung in Holz und die Bemalung eine weit größere 
— ohne daß für diese merkwürdige Tatsache eine andere Er- 
klärung zu finden ist, als daß unter den gleichen Bedingungen 



s » Gute Abb. in «Wien am Anfang des XX, Jahrhunderts>, redigiert 
von P. Kortz, IL Band, Wien 1906, Tafel I. 

M* 7 
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die Fortentwicklung in beiden Gegenden zu gleichen Resul- 
taten kam. 

In St Stephan gehörte in den Schulzusammenhang vor 
allem eine Reihe von Epitaphien, so besonders das Keck- 
mann'sche beim Eingang zur Eligiuskapelle, das dem ganzen 
Reliefcharakter nach mit den frei aus dem Stein heraustretenden 
Figuren an unsern Meister erinnert Es ist der hl. Martinus 
zur Darstellung gebracht, der an einem Altar mit Diakon Messe 
liest. Unten links das porträtartige Stifterbildnis ^ 

Auch der Christas am Oelberg außen am Dom, Epitaph 
des Andreas Feder (f 1499) ist nach der ganzen weichen kalli- 
graphisch genauen Faltengebung mit den Figuren am Friedrichs- 
grabmal in Verbindung zu bringen'. Ferner macht Ottmann 
noch auf zwei Wiener Werke aufmerksam, die der Werkstatt 
des Meisters entstammen könnten. Es ist neben einem reich 
bemalten Engel, der an einer Kette die zwei Wiener Wappen- 
schilde hält, besonders ein Relief im ehemaligen Mariazeller- 
hof, jetzigen Hofkammerarchiv, das den Nachahmer deutlich 
verrät Die Madonna sitzt auf einem Thron mit prächtigem 
spätgotischen Baldachin. Zur Rechten kniet der Donator mit 
dem Modell den Hauses, umgeben von einer Schar von Mönchen 
und Klosterfrauen in der Gruppierung ganz an die Reliefs der 
Friedrichstumba erinnernd, ja an einzelnen Typen sogar Ueber- 
einstimmung verratend'. 

Noch erübrigt uns die Beantwortung der Frage, ob der 
Meister, den wir am Oberrhein als ganz hervorragenden Holz- 
schnitzer kennen gelernt haben, nicht auch an seinem zweiten 
Wirkungskreis Spuren dieser Tätigkeit zurückgelassen hat In 
Wien selbst werden ihm die Zeichnungen zu den Chorstühlen 
des Stephansdomes zugeschrieben, die 1484 von Meister Wilhelm 
Rollinger gefertigt wurden, doch ist der Charakter derselben 



1 Mitt. der Zemralkommission, N. F. I (iSyS), S. 86, 

t Ottmann, Mitteilungen der Zentraikommission III 5, Fig. 3o. 

8 Abb. in «Wien am Anfange des XX. Jahrb.», S. 497, Nr. 838. 
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von dem Konstanzer Gestühl ganz verschieden, so daß wohl 
nur eine mittelbare Beeinflussung vorliegt. 

Dagegen hat sich ein Werk, würdig der Hand unseres 
Meisters selbst, in drei aus einem Stück Holz geschnitzten 
Figuren mit alter Bemal ung in der Ambraser Sammlung erhalten. 
Das Werk soll die Vergänglichkeit der Schönheit und Jugend 
versinnbilden durch drei mit dem Rücken gegeneinander gekehrte 
nackte Gestalten. Die Behandlung der Gesichtsteile, die Ge- 
bärdensprache, die genaue Durchbildung des Nackten weisen 
auf die hochentwickelte Kunst unseres Meisters, der in gleicher 
Weise in der jugendlichen Schönheit des Knaben, wie in der 
mit schärfstem Naturalismus durchgebildeten Häßlichkeit der 
zahnlosen Alten seine Beweglichkeit und vielseitige künstlerische 
Entwicklung verrät. Die feine Charakterisierung ist keinem 
österreichischen Künstler eigen, und daß das Werk außerhalb 
des Landes entstanden sei, ist nach seiner Herkunft aus dem 
Stift St Florian nicht anzunehmen. Jedenfalls war die versuchte 
Zuschreibung an Tilmann Riemenschneider nur ein Notbehelf 
in Ermangelung eines anderen einigermaßen passenden Namens 
und ist auch von Toennies^ in der jüngsten Publikation über 
diesen Meister nicht aufrechterhalten. 

Aber auch ein anderes Werk, das Riemenschneider zuge- 
schrieben wird, könnte mit ebensoviel Recht für unseren 
Meister in Anspruch genommen werden, das sogen. Köpfchen 
des Adam im Victoria and Albert-Museum in London^, kehrt 
doch derselbe Typus der edlen jugendlichen Züge und die 
Behandlung der vollen Locken an einem Köpfchen des Grab- 
denkmals wieder ^ Für das Gegenstück finden sich allerdings 
keinerlei Anklänge, so daß die merkwürdigen feinen Schnitze- 
reien weiterhin rätselhaften Ursprungs bleiben mögen. 



1 Studien zur deutschen Kunstgeschichte, Heft 22, Straßburg 1900« 
• Illustraded (latatalogue ot early German Art, London 1906, Taf. 
XLV bis 14 u. 16. 

3 Ottmann, Mitteilungen d. Zentralkocnmission III 5, S. 90, Fig. 29. 
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Besonders aber scheint der Meister in Wiener-Neustadt, 
wo er seinen Wohnsitz hatte, in der Holzskulptur Schule 
gemacht zu haben, zeigen doch einige Werke Spuren seines 
energischen, naturwahren Stiles, während ein anderes leider 
zerstörtes durch die Reliefkompositionen vermuten läßt, dafi es 
von ihm beeinflußt war. Durch ihre naturalistische Auffassung, 
innerliche Durcharbeitung verdienen die bemalten Holzfiguren 
der Apostel, der Verkündigung und des hl. Sebastian in der 
Liebfrauenkirche daselbst Beachtung und könnten von einem 
tüchtigen in der Werkstatt Meister Gerhaerts gebildeten Holz- 
schnitzer stammen. 

Gegen Ende des Jahrhunderts wurde in derselben Kirche 
der neue, leider heute nicht mehr vorhandene Hochaltar ge- 
fertigt, von dem sich eine späte Zeichnung erhalten hat\ je- 
doch so, wie er in der Barockzeit umgeändert worden war. Wir 
sehen noch, daß es ein Schnitzaltar mit einteiligen Flügeln 
war, die mit den Reliefs aus dem Leben Christi und Mariens 
geschmückt waren. Das Hauptbild in der Mitte brachte die 
Himmelfahrt Maria zur Darstellung. Wenn wir die Art der 
Gruppierung der Reliefs an der erhaltenen Zeichnung über- 
blicken, taucht sofort der Gedanke an die den gleichen Ge- 
genstand erzählenden Reliefs an den Domtüren in Konstanz 
auf; und wenn wir annehmen, daß Meister Niclaus eine Zeich- 
nung mitgebracht hat, so ist es sehr leicht möglich, daß 
nach dieser die Reliefs voii dem Künstler gefertigt wurden, 
der vermutlich in Wiener-Neustadt in der Holzschnitzerei sein 
Erbe antrat, Lorenz Luxberger (1472 — 1501). Daß daneben 
auch noch Anklänge an den Himmelfahrtsaltar von Veit Stoß 
in Krakau vorgelegen haben mögen, wie Boehelm * vermutet, 
ist möglich. 



1 Mitt. d. Zentralkommission, N. F. XIII, S. 149. 

2 Mitteilungen der Zentralkommission, Neue Folge XIII, S. i5o 
mit Abb. der Zeichnung, S. 149. 
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SCHLUSS. 

Lieber die persönlichen Verhältnisse Niclaus Gerhaerts in 
österreichischen Landen sind wir gleich dürftig, ja noch weniger 
als über den Aufenthalt in Straßburg unterrichtet. Seinen Wohn- 
sitz hatte er in Wiener-Neustadt, wenn er auch die Werk- 
hütte zeitweilig nach Passau oder Salzburg verlegt haben mag. 
In , Wiener-Neustadt wird er jedenfalls 1472 als begütert er- 
wähnt; eine Stiftung des Pfarrers von Prückleins (Prigglitz) 
für obengenannten Hochaltar der Liebfrauenkirche nennt ein 
«Weingut des Niclas, Stcihmetzes» *. 

Zu Wiener-Neustadt hat Gerhaert 1487 seine letzte Ruhe- 
stätte gefunden. Er wurde in der Liebfrauenkirche daselbst 
bestattet, wo sein Grabstein noch 1773 vorhanden war -. 
Duellius hat die Grabschrift überliefert, die also gelautet 
haben soll: 

«Anno Dom. M-CCCLXXIII-XX [ein C ist offenbar durch 
flüchtiges Kopieren weggeblieben; der zweitletzte Punkt ist 
unmotiviert] am tag vor St Janat [?] hinr. starb der kunstreich. 
Meister Niclas Lerch [?], der Chayser Friedreich Grabstein ge- 
bauen [gehauen?] hat und erhelt, Werichmaister detz großen 
baus zu Straspurg und daselbs Purger» ^. 

Was von dem hier überlieferten Zunamen «Lerch> zu 
halten ist, haben wir eingangs bereits mitgeteilt, ebenso das 



» tDer Pfarrer zu Prückleins stiftet zur Besserung einer alteren 
Stiftung an Unserer Lieben Frauen Altar vor dem Chor in der Pfarr- 
kirche zu Neustadt vierzehn Eimer Most Bergrecht im Stuppacher 
Graben gelegen, von dem ein Theil im Betrage von drei Achtel und 
einem halben Eimer Most auf dem Weingut des Niclas, Stein- 
metzes, laste.» Actum Mittwoch nach Invocavit 1472. Abschr. Pap. 
Scrin. xxxviii. 3g Stadtarchiv zu Wiener-Neustadt, daraus veröffent- 
licht im Jahrbuch der Kunstsammlungen des allerh. Kaiserhauses IV, 
Wien 1886, IL Teil, S. XXI, Reg. Nr. 3253. 

2 Jetzt verschwunden; er soll zuletzt in der Stube des Kirchendieners 
als Ofenunterlage gedient haben. Eeil in Oesterr. Blattern 1844. S. 237. 

< Duellius, De fundatione templi etc., S. 39, Nr. 9. 
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durch die willkürliche Interpunktion fälschlich angenommene 
Todesjahr 1493 richtiger als 1487 gedeutet'. Daß Duellius 
gotische Ligaturen nicht zu lesen verstand, zeigt auch der offen- 
sichtlich nicht richtig wiedergegebene Heiligenname «St. Janat 
hinr>. Er selbst deutet ihn — offenbar bei der späteren Text- 
gestaltung seines Werkes — in cS. Johannis Hinrichtung» um, 
womit der Todestag Johannes des Täufers gemeint wäre, der 
in den Diözesen Wien, Neustadt, Passau am 29. August gefeiert 
wurde. Danach hätten wir als Todestag des Künstlers den 
28. August 1487 anzunehmen. 

Das erste und das letzte große Werk der Hand Meister 
Gerhaerts, die Kanzlei zu Straßburg und das Grabmal des 
Kaisers im Stephansdom zu Wien, waren also auf dem Grab- 
stein zu seinem Ruhme als Bildhauer der Nachwelt über- 
liefert worden. Wie hoch er von den Zeitgenossen geschätzt 
wurde, dafür haben wir durch die Stelle aus einem Briefe des 
berühmten zeitgenössischen Bildners Michel Colombe ein Bei- 
spiel kennen gelernt und die Konstanzer Zunft verkündet 1490 
seinen Ruhm mit den stolzen Worten : «dann hette maister 
Niciaus nit vnnseren Herrn den Römisch Kaiser kunnen howen 
vff Stein, so hette man kum einen stain metzel funden, der 
dasselb werck hett kunnen machen>*. 

Diese große Wertschätzung müssen auch wir ihm nach 
dem Ueberblick über seine erhaltenen Werke zuteil werden 
lassen. Er war der Bahnbrecher eines neuen plastischen Stiles 



^ Duellius leistete diesem Irrtum dadurch Vorschub, daß er in 
einer Anmerkung die letzte Zahl in LXXXXIII auflöst. 

* Spruchbrief des Rates der Stadt Konstanz von Jahre 1490. — 
Auch die Straßburger Zunftgenossen hielten den Namen des Meisters 
in Ehren. i3j6 findet sich in einem Artikel Über das Meisterstück fol- 
gende Stelle: Des doch ein loblich stat stroßburg allewegen bisherhabe 
Rwuy ere vnd breiß gehabt hatt von werckleutten der freien kunst des 
bildhouwes , nemlich bey menschen gedechtnüß besunder meist er 
niciaus von leyen. — Confirmation der Maler und Bildhauer^ Ord- 
nungen und Artikel de Anno i5i6, Stadtarchiv Straßburg. 
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am Oberrhein und an der Donau, vor dem Einsetzen der Re- 
naissance und unabhängig von dieser ^ Es ist daher zu be- 
dauern, daß die Tätigkeit, zu der ihn Kaiser Friedrich von der 
Stadt Straßburg erbeten hat, als «Sr. Majestät Grabmacher», 
eine Beschränkung im künstlerischen Schaffen für die Haupt- 
zeit seines Lebens bedeutete. Prophet und Sibylle, der Kruzi- 
fixus zu Baden-Baden und Friedrichs III. Prachtgrabmal aber 
sichern ihm für alle Zeiten einen hervorragenden Platz unter 
den Plastikem des Nordens im 15. Jahrhundert. 



1 Für solche nordischen Werke, die calimählich aus dem Stilprinzip 
der Gotik herauswachsen und ein latentes Barock bedeuten», vgl. die 
Ausführungen Dehios bei Besprechung desGemrpingendenkmalsim Dum 
zu Mainz im Jahrb. d. preuß. Kunstsammlungen XXX (1909), S. 148/9. 
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